The body in the art of contemporary taiko by Garcia, Rafael Mariano, 1991-
 
  
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS  









O CORPO NA ARTE DO TAIKO CONTEMPORÂNEO 
 
 
















RAFAEL MARIANO GARCIA 
  
  
O CORPO NA ARTE DO TAIKO CONTEMPORÂNEO 
 
 





Dissertação apresentada ao Instituto de Artes da Universidade 
Estadual de Campinas como parte dos requisitos exigidos para a 
obtenção do título de Mestre em Artes da Cena, na área de Teatro, 
Dança e Performance.  
 
Dissertation presented to the Arts Institute of the University of Campinas, 
in partial fulfillment of the requirements for the degree of Master in 





ORIENTADOR: EDUARDO OKAMOTO   
 
 
ESTE TRABALHO CORRESPONDE À VERSÃO  
FINAL DA DISSERTAÇÃO DEFENDIDA PELO  
ALUNO RAFAEL MARIANO GARCIA, E ORIENTADO PELO  









     Ficha catalográfica 
     Universidade Estadual de Campinas 
     Biblioteca do Instituto de Artes 
 
Informações para Biblioteca Digital 
Título em outro idioma: The body in the art of contemporary taiko  




Musical instruments - Japan 
Japan 
Área de concentração: Teatro, Dança e Performance  
Titulação: Mestre em Artes da Cena  
Banca examinadora: 
Eduardo Okamoto [Orientador] 
Ana Cristina Colla 
Michiko Okano 
Data de defesa: 25-08-2020 
Programa de Pós-Graduação: Artes da Cena 
Identificação e informações acadêmicas do(a) aluno(a) 
- ORCID do autor: https://orcid.org/0000-0002-5702-4527 
- Currículo Lattes do autor: http://lattes.cnpq.br/9002768742958003      
     Silvia Regina Shiroma - CRB 8/8180 
        
    Garcia, Rafael Mariano, 1991-   
  G165c Gar O corpo na arte do taiko contemporâneo / Rafael Mariano Garcia. – 
Campinas, SP : [s.n.], 2020. 
  
      
    Gar Orientador: Eduardo Okamoto. 
    Gar Dissertação (mestrado) – Universidade Estadual de Campinas, Instituto de 
Artes. 
  
        
    Gar 1 - . Taiko. 2. Corpo humano. 3. Cultura japonesa. 4. Instrumentos musicais  
Japão. 5. Japão. I. Okamoto, Eduardo, 1980-. II. Universidade Estadual de 
Campinas. Instituto de Artes. III. Título. 
  
COMISSÃO EXAMINADORA DA DEFESA DE MESTRADO 
 
  








1. PROF. DR. EDUARDO OKAMOTO  
2. PROFA. DRA. ANA CRISTINA COLLA   
3. PROFA. DRA. MICHIKO OKANO 
 
 
Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena do Instituto de Artes da 




A ata de defesa com as respectivas assinaturas dos membros da comissão 
examinadora encontra-se no SIGA/Sistema de Fluxo de Dissertação/Tese e na 
Secretaria do Programa da Unidade.  
  
  








































aos meus antepassados, em especial 
à tia Dirce (in memoriam),  




Agradeço, primeiramente, à minha família: meu pai, José, minha mãe, 
Sonia, e minha irmã, Amanda, pelo amor incondicional e pela coragem nos momentos 
mais difíceis. Sem vocês, jamais teria chegado aqui. 
Agradeço ao ator e professor Eduardo Okamoto, meu orientador, pela 
confiança e por acreditar nesta pesquisa. Agradeço também pelas trocas, pelo 
cuidado, pela paciência e por compartilhar um pouco da sua sabedoria que, acredite, 
ecoaram em cada página deste estudo. 
À banca examinadora Ana Cristina Colla, Michiko Okano e Fernando 
Hashimoto, pelas observações, disponibilidade e generosidade com que se 
dispuseram a contribuir com esta pesquisa. 
Agradeço à Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), ao Instituto 
de Artes (IA) e aos docentes, funcionários e colegas do PPG Artes da Cena, pela 
acolhida nesses últimos anos. 
Agradeço aos meus amigos queridos de curta e longa data: Mariza 
Junqueira, Franciani Gomes, Andressa Sanday, Diego Batista Leal, Camila Fontes, 
Renata Sanchez, Yasmin Berzin e Daniela Zuliani. Meu eterno agradecimento. 
À cada integrante do grupo Hibiki Wadaiko: Alex Ishii, Caio Pereira, Diego 
Gabriel Pereira, Jéssica Hashimoto, Juliana Dorigan, Lia Kimura, Lucas Felipe, Mari 
Taniguchi, Miyuki Avelino, Kazuo Tanaka, Mauro Virgílio, Pedro Ramos, Sumika 
Marutani, Vitoria Sophia Souza e Yumi Hirosue. Sem vocês este trabalho não teria 
existido. 
Um agradecimento muito especial à tocadora Mari Taniguchi, pelas 
preciosas contribuições e parceria ao longo do caminho.  
À tacadora Mariana Yamada, pelo carinhoso apoio.  
À todas as mães do Hibiki Wadaiko, em especial a Marina Harumi e Utako 
Nomada Ishii. 
À todos os pais do Hibiki Wadaiko, em especial ao Pedro Teruo Manshou 
e Ângelo Ishii. 
Ao Thiago Theodoro de Lima Damini (Frank), por compartilhar comigo seu 
imenso conhecimento sobre a arte dos tambores japoneses. 
Agradeço ao Vinícius Ryu Agata e Kazuo Tanaka, que me auxiliaram nas 
traduções dos textos em japonês.  
Às professoras Susy Mey e Katya Magaly, pela imensa sabedoria. Ao 
futuro!  
Agradeço ainda ao elenco do espetáculo “Festa do Peixe”: Alessandra 
Mata, Alice Garcia, Andressa Sanday, Dayani Albuquerque, Flora Rossi, Gabriela 
Davoli, Gabriel Pestana, João Martins Speckart, Julia Cruz, Mariana Sonati, Mavi 
Royer, Pedro Viana e Raíssa Bueno. 
O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenação de 





     
RESUMO  
 
O objetivo deste trabalho é a pesquisa do corpo que toca o taiko - conjunto de 
tambores de origem japonesa cuja performance envolve música e dança. Assim, o 
estudo se esmera na prática e reflexão do que chamo “corpo-taikoísta”. Com esta 
finalidade, a pesquisa realiza uma investigação bibliográfica e audiovisual sobre os 
tambores japoneses desde do Período Pré-Histórico (Genshi), Antigo (Kodai), 
Medieval (Chûsei) e Pré-moderno (Kinsei). Considera-se, neste levantamento: a 
mitologia; o uso do taiko para comunicação com o sagrado; os tambores nas guerras 
e nas artes tradicionais e folclóricas; a sua recriação no Período Moderno (Kindai), 
especificamente a partir da Segunda Grande Guerra (Gendai), em que a performance 
coletiva destes instrumentos ficou conhecida como kumi-daiko. Este percurso teórico 
dá-se paralelamente à narração da minha participação no grupo Hibiki Wadaiko, de 
Marília (São Paulo). Assim, localizo esta arte no contexto contemporâneo brasileiro. 
Aqui, a metodologia de estudo incorporou também o registro em diários de trabalho, 
bem como entrevistas com alguns dos integrantes do grupo. Nesse sentido, o trabalho 
alinha-se aos esforços de pesquisas acadêmicas sobre a cultura japonesa, em 
especial sobre o taiko contemporâneo, ajudando a cobrir uma lacuna bibliográfica e 
histórica a respeito dessa arte, e colaborando também para o reconhecimento da 
importância da cultura nipônica para a cultura brasileira. 
Palavras-chave: Taiko; Corpo humano; Cultura Japonesa; Instrumentos musicais – 
Japão; Japão. 
 
     
ABSTRACT  
 
The aim of this work is to research the body that plays taiko - a set of drums of 
Japanese origin whose performance involves music and dance. Thus, the study excels 
at the practice and reflection of what I call “taikoist body”. For this purpose, this survey 
carries out a bibliographic and audiovisual investigation of Japanese drums from the 
Prehistoric (Genshi), Ancient (Kodai), Medieval (Chûsei) and Pre-modern (Kinsei) 
periods. In the research, it is considered: the mythology; the use of taiko to 
communicate with the sacred; the drums in wars, traditional and folk arts; its recreation 
in the Modern Period (Kindai), specifically after the Second World War (Gendai), when 
the collective performance of these instruments became known as kumi-daiko. This 
theoretical path takes place in parallel with the narration of my involvement in the group 
Hibiki Wadaiko, from Marília (São Paulo). Thus, I locate this art in the contemporary 
Brazilian context. Here, the methodology of study also incorporated the registration in 
work diaries, as well as interviews with some of the group members. In this sense, the 
job is in line with academic research efforts on Japanese culture, especially for 
contemporary taiko, helping to fill a bibliographic and historical gap regarding this art, 
and also contributing to the recognition of the importance of Japanese culture for the 
Brazilian one. 
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       Apresentação 
 
Os instrumentos de percussão estão presentes na história da humanidade 
desde dos períodos mais longínquos e primitivos. Segundo um dos mais importantes 
professores, compositores e percussionistas brasileiros, Ney Gabriel Rosauro, 
acredita-se que os primeiros instrumentos percussivos tenham sido confeccionados 
pelos homens primitivos na Idade da Pedra. Nesse período, os sons eram produzidos 
pelas próprias mãos contra o corpo, através de batidas dos pés no chão, e a partir de 
objetos chacoalhados, pedaços de madeira, pedras e ossos (ROSAURO, 1991, p. 1). 
Contudo, os primeiros tambores de percussão que se tem registro eram feitos de 
vasos de argila, sendo revestidos por peles de cobras, lagartos e peixes, onde eram, 
a princípio, percutidos com as mãos. Posteriormente, surgiram as primeiras baquetas 
de ossos. Como revela Layne Redmond (1952 – 2013) em seu livro “When The 
Drummers Were Women: A Spiritual History of Rhythm”, o registro mais antigo da 
existência de um tambor pode ser observado em uma pintura rupestre (Fig. 1) 
encontrada na cidade de Çatal Hüyük, na Turquia, datada de c. 5600 a.C. (REDMOND, 




Fig.  1 Representação mais antiga de um tambor, encontrada na cidade de Çatal Hüyük, na Turquia. 
Período: c. 5600 a.C. Fonte: Imagem extraída do livro “When The Drummers Were Women: A 





Já evidências em pinturas rupestres indicam o uso de castanholas, pratos 
e tambores com diversos tamanhos no antigo Egito. Na Grécia antiga, tambores feitos 
de madeira, pratos e castanholas eram usados por artistas, nas atividades militares e 
nos cultos de Cibele e Dionísio. Os Romanos passaram a utilizar também a percussão 
tanto no teatro quanto na música. Gongos, sinos e um tipo de pandeiro eram muitas 
vezes associados ao deus Baco (ROSAURO, 1991, p. 6). Na Idade Média os registros 
apontam o uso do instrumento em espetáculos de dança e na música profana. 
Acredita-se que menestréis tocavam um tipo tambor pendurado ao ombro conhecido 
como “tabor”, enquanto ao mesmo tempo tocavam uma flauta de três orifícios. Seu 
uso torna-se também essencial no exército, sendo utilizado para encorajar os 




Fig.  2 - Placa de bronze de um homem tocando um tambor de mão. Região: Antigo Oriente (Assíria, 
Iraque ou possivelmente Síria). Data: Entre os séculos c. 9 a 7 a.C. Dimensões: 7,3 x 3,8 cm. Fonte: 
The Cleveland Museum of Art. 
Fig.  3 - Pintura de parede de uma mulher segurando um sistrum. Período c. 1250-1200 a.C. Região: 
Deir el-Medina, Egito. Dimensões: 24 x 17 cm. Fonte: Walters Art Museum. 
 
No Renascimento a tradição de tocar tambor passa a ser transmitido de pai 
para filho através da linguagem onomatopeica. Nas batalhas, sua função era deslocar 
as tropas. Em 1511, o alemão Sebastian Virdung denomina os tambores de 




melodias doces e atrapalhar pessoas idosas, doentes e devotos que precisavam rezar 
(Ibidem, p. 11). Já no período Barroco, como revela Bruno Alexandre Machado Reis, 
apareceu a primeira obra para percussão solo escrita por André e Jacques Philidor 
batizada de “Marcha para dois pares de tímpanos” (REIS, 2017, p. 21). Os 
instrumentos de percussão turcos, a exemplo dos pratos e bombo, passam a 
influenciar a música de concerto da era barroca (ROSAURO, 1991, p. 14). No período 
Clássico o instrumento percussivo tímpano ganha destaque nas orquestras, sendo 
usado nas composições de Bach, Mozart, Beethoven, etc.  
 
  
Fig.  4 - Tambor de madeira e couro fabricado na Costa da Guiné, Nigéria. Cultura: Yorùbá. Período: 
Século XX. Fonte: Yale University Art Gallery. 
Fig.  5 – “Tabor” e flauta. Título original: L'Introduzione del culto di Cibele a Roma. Artista: Andrea 
Mantegna. Técnica: Têmpera. Período: 1505-1506. Fonte: National Gallery. 
 
Já nos últimos séculos, incontáveis regiões, culturas e continentes criaram, 
elaboraram e disseminaram inúmeros tipos, tamanhos e estilos de tambores. O 
Bodhrán, por exemplo, é um tambor irlandês semelhante aos tambores do norte da 
África e Oriente Médio. Acredita-se que ele tenha sido usado durante a rebelião 
irlandesa em 1603, mas suas origens são imprecisas. Atualmente ele é visto nas 
comemorações do dia de Santo Estevão. O Atabaque também tem suas raízes 
incertas. Presume-se que ele tenha sido criado pelos árabes, mas textos apontam sua 
origem africana. No Brasil, seu uso está presente nas religiões afro-brasileiras como 




também estão presentes nas festas folclóricas-religiosas, a exemplo do Tambor de 
Crioula, no Maranhão, e na capoeira como instrumento secundário. Na China, a 
história dos tambores perde-se na sua imensurável existência. Algumas teses 
apontam seu uso na guerra, em festivais e nas artes chinesas. Há relatos do seu uso 
em rituais de adoração aos deuses. Dentre os mais conhecidos estão o Tanggu (堂
鼓), um tipo de tambor médio em forma de barril criado na Dinastia Tang (618-907). 
Também foram encontradas imagens esculpidas em tijolos (Fig. 6) que revelam um 
tipo de dança com tambor da Dinastia Han (206 a.C - 220 d.C.), um período onde as 




Fig.  6 - Dança de tambor da Dinastia Han (206 a.C.-9d.C.). Fonte: Epochtimes.com. 
Fig.  7 - Estatueta de cerâmica da Dinastia Han oriental (25-220). Fonte: Wenhua.yongzhentang.com. 
 
Esse breve panorama revela que a existência dos tambores é vasta, sendo 
impossível medir a sua importância e relevância cultural e social nas comunidades na 
qual ele esteve inserido e ainda está até os dias atuais. O que se sabe é que seu uso 
esteve sempre presente em diversos períodos da nossa extensa história, sendo 





   
Fig.  8 – Artefato da Dinastia Tang (618-906). Fonte: Quanjing. 
Fig.  9 - A deusa Cybele segurando um tipo de tambor. Região: Roma Antiga. Fonte: Acervo do 
Museu de Atenas. 
 
Mas esta pesquisa se envereda por outros caminhos.  
Em 2016, comecei a praticar taiko, uma arte de conjunto de tambores 
japoneses originária do período pós-guerra, que envolve uma combinação de música 
e dança. Antes disso, a minha relação com a cultura nipônica era quase nula e jamais 
havia imaginado essa forte aproximação, mesmo tendo crescido atravessado por suas 
influências.  
Nasci e cresci em Garça, uma cidade fundada por fazendeiros, mas 
expressivamente composta por imigrantes japoneses1. Sua arquitetura urbana oriental, 
seu popular bosque das cerejeiras, idealizado pelo “Seu” Nelson Ichisato, em meados 
de 1979, somada às celebrações anuais da cultura japonesa através de festivais, 
transformaram Garça, ao longo das últimas décadas, em um “Japão Aqui”, quase que 
de cabeça para baixo. E assim como quase todos que nasceram por lá, cresci 
 
1 Segundo a jornalista e doutora em Ciência da Informação pela Universidade Estadual Paulista Júlio 
de Mesquita Filho, Tamara de Souza Brandão Guaraldo, “A chegada de imigrantes japoneses em Garça 
ocorreu na década de 1920, com o pioneiro Zinzaburo Yamato, como um dos primeiros a se estabelecer 
na cidade. O Sr. Yamato criou cinco colônias japonesas denominadas de Yamato Shokuminti na região 
de Vera Cruz, cidade vizinha a Garça, entre 1920 e 1940, local em que residiam mais de 80 famílias 
nipônicas [...] Em 1955, um grupo de sete japoneses, entre eles: Toyota, Maebata, Konishi, Tarora, 
Yamato, Tateishi e Fujikawa construíram a sede da Associação Cultural e Esportiva Nikkey de Garça 




contemplando as sakuras (cerejeiras), popularmente conhecida no Japão como a 
prática do hanami (花見). Lembro-me também que sempre atravessava os enormes e 
imponentes toriis (鳥居) garcenses. Ao cruzá-los, uma recomendação: “Faça um 
desejo”. Já os curiosos que insistiam em descobrir a origem de tudo aquilo, ouviam 
prontamente ao pé da letra dos mais velhos: “vieram do outro lado do mundo”. 
Contudo, não é fácil responder os motivos pelos quais me fascinei 
carinhosamente pelos tambores japoneses. Mas há de se considerar uma lembrança 
que cá tenho comigo: uma apresentação de taiko na “Festa das Cerejeiras2”, hoje 
“Cerejeiras Festival”, anualmente celebrada em Garça. Deveria ter eu na época uns 7 
ou 8 anos de idade. Durante o espetáculo, ao perceber o meu deslumbre, que ao que 
parece não passou despercebido, minha mãe pôs a me confessar: “um dia você 
também poderá tocar!”. Tudo me engrandecia os olhos: as roupas bem vestidas, os 
grandes movimentos. Eu queria vestir aqueles sapatos. Eu queria ser aqueles 
tocadores. Hoje, quando procuro compreender as razões pela qual me tornei o que 
sou: um artista da cena e “taikoísta”, retorno sempre a aquele dia e passo a observar 
pela janela da memória o pequeno menino fascinado pelo grande palco cheio de 
instrumentos e luzes coloridas. 
Fui ser ator. Mas na época, todos os meus estudos na área teatral 
centravam-se sempre em contextos europeus, e, vez ou outra, em artistas brasileiros. 
O amor pela cultura japonesa veio logo depois. No Brasil, a estudiosa Christine 
Greiner usa a expressão “a picada do inseto” (Japonese bug3), para designar pessoas 
que se apaixonam instantaneamente pelo Japão, sendo então contaminadas para 
sempre (GREINER, 2015, p. 17). Comigo não foi diferente. O taiko não só me 
deslocou para um lugar extremamente novo e fascinante, mas me aproximou de mim 
mesmo e da pessoa que eu descobri que sou. 
Assim, me aprofundei completamente no aprendizado dessa arte, nas suas 
disciplinas, no conhecimento das filosofias e no seu treino que envolve um elaborado 
preparo físico, mental e musical. No primeiro ano de treinos, já havia começado a 
investigar as suas origens de forma bastante despretensiosa. Ao longo da minha 
formação de ator no curso de Artes Cênicas, mantinha sempre um hábito de realizar 
 
2 Em 1986, de forma intimista, foi realizada a primeira Festa das Cerejeiras pela comunidade Nikkey, 
tendo como intuito comemorar a prosperidade alcançada pelos imigrantes, além de celebrar a beleza 
das sakuras. 




anotações ao fim dos ensaios, refletindo as minhas práticas corporais e o meu trabalho 
como um todo. Preferi manter o mesmo costume no taiko. Sempre após os treinos, 
rabiscava, desenhava e anotava questionamentos que envolviam o meu corpo 
tocando taiko, a sua relação com o instrumento, com o tempo/espaço, as sensações 
que me atravessavam naquele momento e principalmente as dificuldades. E 
consequentemente, tudo isso me fez devanear cada vez mais sobre a origem e 
importância desses tambores, desses corpos tocadores tão repletos de potências e 
sentimentos, que agem de forma grandiosa frente aos instrumentos, criando e 
produzindo uma dança e uma música singularmente fascinante. 
Assim, o objetivo desse estudo é promover uma análise sobre esse corpo 
que toca o instrumento, que se faz no contexto brasileiro e paulista. Ao mesmo tempo, 
no desenrolar das páginas abaixo, busco apresentar e refletir o desenvolvimento do 
taiko através do tempo, sobre o meu importante encontro com grupo, Hibiki Wadaiko, 
e o significativo florescimento dessa arte japonesa nas últimas décadas.  
Desse modo, podemos observar detalhadamente o progresso deste 
percurso da seguinte forma: 
No primeiro capítulo, decidi inicialmente propor uma investigação 
bibliográfica e audiovisual sobre os tambores japoneses do Período Pré-Histórico 
(Genshi), Antigo (Kodai), Medieval (Chûsei) até o Pré-moderno (Kinsei), para que 
possamos entender seu papel na sociedade e na cultura japonesa desde os 
primórdios. Considera-se, neste levantamento: a mitologia; o uso do taiko para 
comunicação com o sagrado; os tambores nas guerras e nas artes tradicionais e 
folclóricas. Aqui, lanço-me no desafio de traduzir, organizar e compartilhar 
descobertas históricas sobre o instrumento de percussão japonês desconhecido pelo 
público em geral, especialmente pelos tocadores brasileiros. O nosso ponto de partida 
se funda na tentativa de compreender o arcabouço de teorias e mistérios que cercam 
a história antiga do instrumento de percussão e a sua importância no cotidiano do 
povo japonês. As imagens apresentadas, por exemplo, nos auxiliarão a elucidar e 
imaginar o papel da percussão na sociedade nipônica. Poderemos observar que o 
taiko esteve sempre pertencente nas diversas esferas sociais, culturais e políticas dos 
períodos antigos. Seguidamente, ainda nesse primeiro momento, escolhi compartilhar 
também um breve recorte do meu encontro com meu grupo, Hibiki Wadaiko, bem 




apresentar e sistematizar como se dá a realização dessa arte no contexto brasileiro e 
interiorano. Tenta-se propor ao leitor um certo convite à descoberta, esclarecendo as 
convenções que constituem tanto o treino quanto a cena do taiko do Hibiki.  
Posteriormente, no segundo capítulo, a investigação apresenta um 
apurado estudo sobre a criação contemporânea do taiko no Período Moderno (Kindai), 
especificamente a partir da Segunda Grande Guerra (Gendai). A essa altura, o 
trabalho propõe um mergulho nas lacunas históricas do nascimento e 
desenvolvimento da arte dos tambores japoneses em meio aos conflitos e 
transformações no Japão entre as décadas de 1950 e 1960. Analiso, aqui, os 
primeiros grupos contemporâneos, suas teorias, anseios e propósitos, que 
consolidaram e significaram o taiko tanto no Japão quanto fora dele. Ao mesmo tempo, 
elaboro as primeiras ideias de corpo dentro dessa arte que tornou-se um dos 
importantes símbolos de reconstrução do Japão após a guerra. Assim, finalizo este 
momento apresentando a chegada do taiko ao Brasil com a vinda dos primeiros 
senseis japoneses, bem como os caminhos que transformaram os tambores em um 
símbolo de afirmação de identidades e de aproximação entre brasileiros e nipo-
brasileiros. 
Já no terceiro e último capítulo, através da minha experiência prática como 
tocador de taiko, somado às minhas inquietudes, me aprofundo na discussão do corpo 
que toca a percussão, tanto a sua relação com o instrumento, quanto à noção de 
espaço, trazendo no texto reflexões pessoais, teorias, vídeos, fotografias e ideias que 
possam guiar nosso debate. Trago também alguns pensamentos filosóficos utilizados 
pelo meu grupo na investida de pensarmos esse corpo. Em seguida, esboço o 
percurso artístico dos tocadores do Hibiki Wadaiko. Aqui, penso esse corpo 
atravessado por diversas influências, estabelecendo aquilo que chamo nesta pesquisa 
de “corpo-taikoísta”, ou seja, um tocador enquanto artista, que se envolve por inteiro 
em um processo de criação e aprendizados que, consequentemente, promove a 
transformação de si mesmo no mundo. Faz-se presente, nesse momento, entrevistas 
e relatos dos tocadores do Hibiki, que ecoaram e, acima de tudo, me ajudaram a 
estabelecer a proposta central deste estudo. 
Visto isto, é necessário apontar também as dificuldades da elaboração 
deste trabalho. Nas palavras de Eduardo Okamoto, orientador desta dissertação, uma 




corresponde àquilo que se projetava na partida da travessia. Por isto, não raro, os 
caminhos da investigação são tortuosos, feitos de mais equívocos que de acertos 
(OKAMOTO, 2009, p. 23). E assim foram! Estudar os tambores japoneses e a sua arte 
contemporânea foi um desafio. A escassez de pesquisas, as teorias escorregadias, a 
falta de informações concretas e as diversas sugestões, muitas vezes imprecisas 
sobre a sua vasta história, me fez deslizar nessa longa travessia diversas vezes. Mas 
foi através dessas curvas incertas que eu compreendi o papel desse estudo, desse 
salto que se dá sem saber ao certo onde se chegará.  
O entendimento sobre o taiko é pouco e recente, sendo refletido 
majoritariamente na língua inglesa e japonesa. Em meu levantamento bibliográfico, foi 
possível perceber que as primeiras discussões acadêmicas surgiram essencialmente 
a partir da década de 1980. Segundo Benjamin Jefferson Pachter (2013, p. 18), a 
pesquisadora Susan Asai é considerada a primeira a publicar, em inglês, um artigo 
sobre a performance do taiko. Denominado de “Horaku: A Buddhist Tradition of 
Performing Arts and the Development of Taiko Drumming in the United States” (1985), 
Asai debate o que ela chama de “the hybrid musical phenomenon of Buddhist taiko 
drumming” (ASAI apud PACHTER, 2013, p. 18). Na esfera internacional, dentre as 
pesquisas mais relevantes a respeito do taiko contemporâneo, encontramos as 
seguintes publicações: “Taiko Boom: Japanese Drumming in Place and Motion” (2012), 
de Shawn Bender4; a tese “Drumming Asian America: Performing Race, Gender, and 
Sexuality in North American Taiko” (2011), de Angela Ahlgren; “Bodies in Motion: 
Gender, Identity, and the Politics of Representation in the American Taiko Movement” 
(2008), da pesquisadora Sarah Carle; “Performing the Okinawan Woman in Taiko: 
Gender, Folklore, and Identity Politics in Modern Japan” (2007), de Hideyo Konagaya; 
e dentre outras que serão apresentadas ao longo desta pesquisa. No contexto 
nacional, destacam-se a dissertação de mestrado “Significados do taikô no Instituto 
Cultural Nipo Brasileiro de Campinas” (2010), de Henrique Okajima Nakamoto5; a 
 
4 Shawn Bender é um professor estadunidense. Obteve seu doutorado em antropologia cultural na 
Universidade da Califórnia, San Diego, em 2003. Atualmente ministra cursos sobre a sociedade 
japonesa contemporânea, cultura popular, música, mudanças demográficas, saúde, envelhecimento e 
tecnologia. Desde o final dos anos 90, Bender conduz um trabalho de campo etnográfico com grupos 
de taiko no Japão. 
5 Henrique Okajima Nakamoto é mestre em Educação Física pela Universidade Estadual de Campinas 
(UNICAMP). Em 2010, defendeu sua dissertação de mestrado intitulada de “Significados do taikô no 
Instituto Cultural Nipo Brasileiro de Campinas”. Segundo ele “[...] a investigação foi direcionada aos 
aspectos que constituíam, por um lado, a organicidade e, por outro, a autonomia da prática em relação 




monografia “O soar dos tambores japoneses: uma etnografia sobre arte, tradição e 
etnicidade” (2017), da estudiosa Raissa Romano Cunha6, e a monografia “Taiko: uma 
abordagem histórico-cultural sobre os tambores japoneses” (2013), de Cristina Akashi. 
Já na língua japonesa, encontramos disponíveis os livros: “Nyûmon Nihon No Taiko-
Minzoku, Dentô Soshite Nyuuweebu” (入門 日本の太鼓―民俗、伝統そしてニューウ
ェーブ) (2003), do autor Hitoshi Mogi; e “Taiko to Iu Gakki” (太鼓という楽器) (2005), 
de Mieko Ono. Esses são alguns dos mais significativos, dentre outros. 
Assim, tudo isso me faz pensar no delicado caminho de elaboração dessas 
páginas. A falta de estudos, traduções e até informações imprecisas nos assustam, 
mas foram essas lacunas que me impulsionaram até aqui. Entendi, acima de qualquer 
coisa, que esta pesquisa se desenvolve através de diálogos despretensiosos, que 
nasceram do fundo de uma alma contente para que possamos dialogar, descobrir e 
redescobrir juntos sobre o taiko. Por isso, começo e termino esta pesquisa como um 
tocador iniciante cheio de incertezas e como um ator sempre em processo de 
crescimento e amadurecimento. Deste modo, nessa travessia, quem me leva é o taiko. 
Para além, desenvolvo este trabalho através daquilo que podemos 
denominar de um “estudo duplo”, onde não fico simplesmente restrito ao tema 
proposto em si: “o corpo na arte do taiko contemporâneo”, mas busco singelamente 
vasculhar e partilhar pensamentos e reflexões sobre a história e origem do 
instrumento de percussão japonês, na investida de potencializar e fortalecer cada vez 
mais o nosso aprendizado. Por fim, a criação desta pesquisa nasce também da 
tentativa de impulsionar novos praticantes e estudiosos para essa arte ainda pouco 
compreendida no contexto brasileiro, mas que está pulsando cada vez mais em nossa 




e ‘liderança’ foram descritos em seus aspectos abrangentes e específicos, dando margem a discussões 
sobre ‘identidade’, ‘hibridação’, ‘apropriação’, ‘sociação’ e ‘sociabilidade’ (NAKAMOTO, 2010, p. 9). 
6 Em 2017, para obtenção do título de Bacharel em Ciências Sociais, Cunha apresentou ao curso de 
Bacharelado em Ciência Sociais da Universidade Estadual de Londrina o Trabalho de Conclusão de 
Curso: “O soar dos tambores japoneses: uma etnografia sobre arte, tradição e etnicidade”. Em seu 
estudo, a pesquisadora buscou desenvolver uma etnografia que partia do microcosmo do grupo étnico-
percussivo londrinense, Ishindaiko, para pensar questões abrangentes da literatura antropológica. 
Segundo ela: “A pesquisa se desenvolveu com base em dois anos de trabalho de campo em conjunto 
com o grupo envolvendo entrevistas, acompanhamentos de treinos, viagens e eventos. A partir do 
campo, busquei referências bibliográficas para dialogar com os temas que estavam latentes ao 




Sobre os vídeos e fotografias 
 
No decorrer desta pesquisa, fotografias e vídeo tornam-se essenciais para 
a aproximação do leitor com o estudo aqui apresentado, criando aquilo que Rita de 
Almeida Castro 7  chama de “terceira leitura”, onde a interação dessas imagens 
proporcionam um tipo de diálogo com a obra, “[...] com o narrado, criando uma terceira 
leitura, não só no texto, nem só imagem, mas imagem-texto” (CASTRO, 2012, p. 222). 
Já os vídeos, muitas vezes apontados pela chave “(ver vídeo)”, são partes 
fundamentais das reflexões aqui debatidas, devendo ser visualizados quando 
indicados. 
 
Sobre a transliteração 
 
Para este estudo foi adotado o método Hepburn para as palavras em 
japonês. Esse sistema de romanização, desenvolvido por James Curtis Hepburn, foi 
criado para representar os sons da língua japonesa utilizando o alfabeto latino, 
baseado na fonologia da língua inglesa. Nesse método, por exemplo, adota-se o traço 
mácron para indicar o prolongamento sonoro das vogais longas, que nesta pesquisa, 
foi utilizado o acento circunflexo. Para os nomes próprios japoneses mantive no 
sistema brasileiro de nomeações, com nome seguido pelo sobrenome. As palavras 
estrangeiras estão em estilo itálico. Ideogramas foram utilizados quando achei 
necessário para indicar o nome de uma obra ou de um estilo de tambor. Todas as 
traduções em inglês foram por mim realizadas. Já as traduções em japonês foram por 





7 Atriz, diretora e pesquisadora. Possui doutorado em Antropologia Social pela Universidade de São 
Paulo (2005), mestrado em Antropologia Social pela Universidade de Brasília (1992) e graduação em 
Ciências Sociais com habilitação em Antropologia e Sociologia pela Universidade de Brasília (1988). 




1. O Taiko  
太鼓 
       1.1 Definições 
 
Taiko, em kanji: 太鼓, ou em hiragana: たいこ, significa tambor em japonês 
e no Japão refere-se aos diversos formatos de tambores ou membrafones que 
compõem uma significativa diversidade de estilos, tamanhos, características e 
sonoridades. Na composição dos ideogramas tai 太 e ko 鼓 temos os seguintes 
significados: 太: tai – grandioso e 鼓: ko – tambor, batida ou despertar. Segundo o 
dicionário de língua japonesa Okjiten8, no significado etimológico do ideograma ko 鼓, 
encontramos os seguintes símbolos: 
   
 – Ideograma derivado da imagem de um tambor. 
   – Ideograma derivado da imagem de um tocador de tambor, com as 




Fig.  10 - Desenho que representa a origem do kanji de “taiko”. Fonte: Dicionário Okjiten. 
 
 




A sua existência é muito antiga e seu uso isolado sempre esteve presente 
em diversas manifestações sociais, religiosas e culturais nipônicas desde o período 
Jomon (10.500 – 300 a.C), seja nos rituais destinado à conexão com o divino, na 
guerra, nas artes e danças clássicas Nô (能), Kabuki (歌舞伎), Bugaku (舞楽) (ver 
vídeo9), em rituais religiosos budistas (ver vídeo10), em festivais populares de O-bon 
(お盆)11, ou Bon Odori, e nas tradicionais músicas folclóricas. Até aqui o taiko foi, a 
todo momento, observado pelos japoneses dentro de um “sistema simples”, tocado 
sempre individualmente ou, em algumas ocasiões, em pares. Seu uso esteve 
permanentemente acoplado a um ritual, arte ou música, e nunca era visto como uma 
arte musical a ser apreciada. De alguma forma, a ideia de que o tambor era sagrado12, 
ou a morada dos deuses, o colocava em uma posição formal, sendo utilizado até o 
século passado somente em lugares e ocasiões específicas. 
Já o taiko contemporâneo, desenvolveu-se somente nos anos 
subsequentes ao fim da Segunda Grande Guerra (1939 – 1945), precisamente em 
1951. O músico de jazz japonês, Daihachi Oguchi13 (1924 – 2008), criou um estilo de 
apresentação que juntava diversos instrumentos de percussão, fue (flauta) e 
narimonos (鳴物 - なりもの) (instrumentos musicais auxiliares), com vários tocadores, 
tal como uma orquestra, transformando o taiko em uma arte de caráter performática. 
Na visão de Oguchi, esse novo estilo deveria ser composto através da conciliação 
entre batidas com o movimento corporal, resultando em uma “[...] performance capaz 
de conquistar a atenção do espectador” (OGUCHI, s.d., p. 3).  
É importante destacar que o termo “taiko contemporâneo” foi 
especificamente por mim adotado para apontar, nesta pesquisa, o taiko performático, 
 
9 Ver exemplo na performance de Bugaku "Ryo-oh". Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=KG9efSXLGDw>. Acesso em: 20 mar. 2020. 
10 Ver exemplo no vídeo “Taiko Drum & Buddhist Bell Ringing”. Disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=jc8DZaExtGQ>. Acesso em: 20 mar. 2020. 
11 O-bon é uma festa popular realizada anualmente durante o verão japonês em homenagem aos 
antepassados com uma mistura de dança coreografada, música típica gravada e apenas um taiko ao 
centro, marcando o tempo e dando ritmo aos movimentos. A celebração traz consigo o anseio de 
prestar homenagens aos espíritos dos mortos, que segundo a tradição, retornam uma vez por ano para 
visitar seus familiares. Ao decorrer desse período, que pode durar de três a quatro dias dependendo 
da região, homenagens, orações e oferendas são a eles prestadas. 
12 Segundo o website da Sociedade de Artes Marciais, Urawaza Bugei Kai, o som do taiko muitas vezes 
é utilizado em algumas seitas para representar a voz de Buda. Disponível em: 
<https://www.uwbk.com.br/cultura/82-geijutsu-artes-refinadas/350-taiko>. Acesso em: 13 mai. 2020. 
13 Daihachi Oguchi nasceu em 27 de fevereiro de 1924, na cidade de Okaya (岡谷市), localizada na 




originário do pós-guerra. Contudo, existe uma série de outras terminologias, que 
variam de acordo com cada idioma, para classificar o seu estilo contemporâneo. O 
termo kumi-daiko (組太鼓), (kumi de juntos e daiko de tambor), criado por Masahiro 
Nishitsunoi, é recorrentemente aplicado universalmente para indicar o estilo 
contemporâneo. Em “Made in Japan: Kumi-Daiko as a New Art Form”, Anna Marie 
Viviano14 usa a expressão “art of kumi-daiko”. Entre os tocadores brasileiros, por 
exemplo, usa-se genericamente apenas a palavra “taiko” para indicar tanto os 
instrumentos, quanto a sua performance contemporânea. Na língua inglesa é comum 
a utilização das expressões “taiko drumming” e “ensemble drumming”. É encontrado 
também o termo “wadaiko” em algumas circunstâncias. Em sua tese “Wadaiko in 
Japan and the United States: The Intercultural History of a Musical Genre”, o 
pesquisador Benjamin Jefferson Pachter revela que prefere adotar a palavra “wadaiko” 
por representar melhor a grande variedade de composições (PACHTER, 2013, p. 23). 
Em um arquivo do Jornal Nippo Brasil, publicado em agosto de 2002, é possível 
encontrarmos a expressão “arte do wadaiko”. Além disso, wadaiko é normalmente 
empregada em nomeações de grupos, a exemplo de Hibiki Wadaiko. Em alguns 
estudos e artigos, é comum também a utilização do termo “taiko moderno”. 
Já para as nomeações de instrumentos específicos, utiliza-se geralmente 
o sufixo “daiko”, sempre ligado a outra palavra que caracteriza o tipo de tambor, como 
na expressão shime-daiko (tipo de taiko com afinação aguda, de menor tamanho). 
Ainda segundo Alice Lumi Satomi15:  
 
[...] quando o termo é um sufixo, torna-se daiko, como por exemplo, wa-daiko 
和太鼓 , para todos os tambores nacionais, tsuri-daiko, para todos os 
tambores suspensos, 大太鼓 , ô-daiko, para o tambor grande, 平太鼓 
hiradaiko, para o tambor cilíndrico, nodaiko, para o tambor utilizado no teatro 
Nô, entre outros. Os tipos mais comuns são o 桶胴太鼓 okedô-daiko, e o 締
め太鼓 shime-daiko (SATOMI, 2008). 
 
Não há definições tão profundas sobre a arte do taiko contemporâneo. 
Entre os tocadores brasileiros, por exemplo, ela é vista na maioria das vezes apenas 
como uma atividade japonesa e, pelas pessoas em geral, somente como uma prática 
 
14 Anna é bacharel em música pela Universidade de Vanderbilt, mestre em música pela Universidade 
de Maryland e doutora em Artes Musicais pela Universidade da Carolina do Sul. Em 2013, defendeu 
sua tese de doutorado intitulada “Made in Japan: Kumi-Daiko as a New Art Form”. 
15 Bacharel em Música pela Universidade Estadual de Campinas (1984), mestre (1998) e doutora 




etnicamente centrada, exótica e restrita apenas aos descendentes. Para Cunha, a 
prática do taiko é pouco conhecida para além da comunidade nikkei. Segundo ela, 
dentre os motivos, como destaca o tocador e líder do grupo, Lucas Muraguchi, “[...] o 
taiko é predominantemente praticado por descendentes devido ao pouco tempo em 
que adentrou terras ocidentais” (CUNHA, 2017, p. 74). Contudo, Muraguchi diz que o 
instrumento de percussão japonês percorrerá o mesmo caminho de popularização das 
artes marciais, que inicialmente era apenas praticado pelos nikkeis, e deixará de ser 
uma atividade culturalmente centrada, tornando-se, de fato, “[...] uma prática 
associada para além das fronteiras étnicas que a definem na atualidade” (Ibidem). 
No entanto, o taiko ultrapassou a sua definição originária, evoluindo ao 
longo dos últimos anos de forma rápida e expressiva, deixando de ser apenas uma 
apresentação coletiva de tambores e tocadores. Segundo Kimberl Y. Powell, o taiko é 
um crescente movimento artístico e político na América do Norte (POWELL, 2004, p. 
184). Ao examinar o artigo “Reconsidering ethnic culture and community: a case study 
on Japanese Canadian Taiko”, de Masumi Izumi, Cunha destaca que a autora analisa 
“[...] o taiko performado no Canadá como fonte de busca por significados e 
(re)construções identitárias” (CUNHA, 2017, p. 84). Ainda segundo sua análise, 
Cunha salienta que Izumi compreende o instrumento de percussão japonês como 
parte do processo de redescoberta da história do Japão, após o período de 
silenciamento da guerra (Ibidem). Já para diversos outros estudiosos sobre o estilo 
contemporâneo, o taiko tornou-se rapidamente, dentro e fora do Japão, uma 
expressão artística em constante evolução, conquistado a atenção de muitos 
nipônicos e estrangeiros.  
Em meus estudos, consigo observar e definir de forma simples o taiko como 
uma prática que envolve habilidade, corpo, técnica musical, dança, atuação, canto e 
talento. E tudo isso ainda é pouco percebido. Até mesmo, ao meu ver, a palavra 
“tocador” já não cabe mais para essa prática. Enquanto esse termo parece indicar 
apenas um indivíduo que domina um determinado instrumento percussivo, o uso da 
expressão “taikoísta” me parece ter mais sentido no taiko contemporâneo a partir do 
momento que eu percebo o “ser-taikoísta” como alguém que não se limita à prática do 
tocar em si. 
Assim, propõe-se, aqui, nas entrelinhas desta pesquisa, construir também 




mesmo desde o primeiro encontro com essa prática: o taiko enquanto arte e o 
“taikoísta” enquanto artista.  
 
      1.2 Origens 
 
Para que possamos compreender mais sobre a percussão japonesa, é 
necessário antes de qualquer coisa um rápido entendimento da sua longa história que, 
pode datar quase dois mil anos de existência. Desse modo, a partir de agora 
apresentarei uma investigação bibliográfica e audiovisual sobre os tambores 
japoneses desde o período Pré-Histórico (Genshi), Antigo (Kodai), Medieval (Chûsei) 
e Pré-moderno (Kinsei). Considera-se, neste levantamento: a mitologia; o uso do taiko 
para comunicação com o sagrado; os tambores nas guerras e nas artes tradicionais e 
folclóricas. 
1.2.1 Mitologia japonesa, período Pré-Histórico 
(Genshi), Antigo (Kodai), Medieval (Chûsei) e Pré-moderno 
(Kinsei) 
 
Segundo a história: 
 
Quando Izanami deu à luz o kami do fogo, adoeceu escaldada e acabou 
morrendo, mas muitos kami originaram-se de seu corpo e também do cadáver 
do kami do fogo, morto por Izanagi, que fez uma cerimônia de purificação. Ao 
lavar seu olho esquerdo, surgiu o kami Amaterasu Omikami, e, lavando o seu 
olho direito, o kami Tsukuyomi Mikoto (KATO, 2012, p. 45). 
 
Amaterasu (天照) tornou-se a governante do sol, e Tsukuyomi (月読), seu 
irmão, foi nomeado o governante da lua. Ainda segundo a mitologia, Amaterasu tinha 
também um irmão mais novo, conhecido como Susanoo-no-mikoto (須佐之男命), deus 
do mar. Conhecido por possuir personalidade violenta, Susanoo decidiu provocar sua 
irmã. Zangada, Amaterasu causou a divisão do sol e da lua, e se escondeu em uma 
caverna, jurando nunca mais sair. O mundo caiu na escuridão. Os deuses sabiam que 
se Amaterasu não emergisse da caverna, todas as plantas e animais pereceriam e o 
mundo se tornaria vazio novamente. Foi quando surgiu uma deusa chamada Ame-no-
Uzume-no-mikoto. Ela olhou em volta e caminhou até um barril cheio de cobras 




jogou fora as cobras e o virou de cabeça para baixo. A deusa começou, então, a 
dançar de forma turbulenta e frenética. Amaterasu, ouvindo o tumulto do lado de fora, 
rolou a pedra para longe da entrada, emergiu da caverna e a luz do sol retornou ao 
mundo. Nasceu então, a partir desse momento, o instrumento de percussão. 
 
 
Fig.  11 - Xilogravura (nishiki-e) da deusa do sol Amaterasu emergindo de uma caverna. Título 
original: "Iwato Kagura no Kigen" (岩戸神楽之起顕). Ano: 1887. Artista: Shunsai Toshimasa. 
 
Entretanto, as factuais evidências sobre a existência do taiko japonês são 
cheias de sugestões. Segundo o estudioso Brian Vogel, alguns pesquisadores 
acreditam na teoria que os instrumentos chegaram ao Japão através da rota de rotas 
comerciais vindas da Ásia Ocidental, Europa e África, a exemplo da rota da seda, 
onde a hipótese mais prevalente sugere que ele tenha vindo da Índia por volta de 500 
d.C. (VOGEL, 2009, p. 11). No entanto, evidências indicam a existência do taiko desde 
o período Jomon (10.500 – 300 a.C.) e Yayoi (300 a.C. – 250 d.C.). De acordo com o 
pesquisador Aileen Kawagoe, foram encontrados, na província de Nagano, tambores 
feitos de argila e pele animal que acredita-se terem sido utilizados pelo povo Jomon. 
Para Kawagoe, “Pensa-se que o poder do tambor estava associado aos deuses e que 
o bater do tambor foi usado para sinalizar o início da caçada na aldeia ou a 
aproximação de uma tempestade” (KAWAGOE, 2009, trad. nossa) 16 . Segundo 
 
16 No original: It is thought that the drum power was associated with the gods and that drum beating was 




Daihachi Oguchi, certamente o instrumento era utilizado como forma de comunicação 
(OGUCHI, s.d., p. 4). Ainda segundo ele: 
 
Atualmente, está sendo realizada uma pesquisa com os elefantes pré-
históricos que habitavam a região do Lago Nojiri. Estão concluindo com a tese 
de que nossos antepassados, os quais povoavam neste local, há milênios, 
atacavam os elefantes emitindo gritos e batendo em um objeto semelhante 
ao taiko. Nas ruínas de Togariishi, região de Kayano, encontra-se peças de 
barro onde presume-se que estas eram revestidas de couro formando uma 
espécie de tambor que servia de ferramenta para a permuta de mercadorias. 
Atualmente, dizem que alguns povos do Continente Africano utilizam 
tambores (não necessariamente forrado com couro) como meio de 
comunicação os quais transmitem não só palavras, mas os próprios 
sentimentos como alegria, tristeza e prazer (Ibidem, p. 3). 
Como revela o Grupo Kodon:  
 
[...] o tambor tinha o papel de espantar e afugentar predadores, além de uma 
função rítmica no ritual religioso [...] Sua utilização primitiva nas cerimônias e 
rituais consistia em ritmar o canto e a dança, além de elevar o xamã a um 
estado de concentração. A crença na força mística do taiko se desenvolveu 




Fig.  12 - Tambor de argila do período Jomon. Fonte: Website Heritage of Japan. 
Fig.  13 - Vaso de cerâmica do período Jomon. Fonte: Website E-yakimono. 
 
Em 1995, o percussionista experimental japonês, Toshi Tsuchitori, 
apresentou no Saitama Art Center a performance “Jomonko”. Na apresentação, 




Peter Brook, apresentou seu acervo de réplicas de tambores, semelhantes ao do 
período Jomon (ver vídeo17). O músico também participou de uma entrevista onde 
apresenta seus instrumentos percussivos e não percussivos feitos de argila (ver 
vídeo18). 
Existe também duas outras sugestões de que o taiko tenha se disseminado 
no Japão, de alguma forma, graças às influências do tambor de percussão chinês, 
tradicionalmente conhecido como kakko (羯鼓 ou 鞨鼓), devido ao intercâmbio cultural 
realizado por jovens japoneses no período Kofun (250 – 538), e em consequência da 
chegada do teatro chinês Gigaku (伎楽) no período Asuka (538 – 710). Essas teorias 
são reforçadas com o auxílio de evidências arqueológicas do século V, onde foram 
descobertos bonecos de haniwa (Fig. 14), feitos em terracota, que carregavam em 
seus braços um tipo de tambor semelhantes aos encontrados na China e Coréia 
(VOGEL, 2009, p. 12). De acordo com Mogi: 
 
Acredita-se que tenha sido usado no final do período Kofun, desde que 
chegou no Japão. Foi encontrado na Tumba de Tenjinzan (construída em 
meados do século V) na Prefeitura de Gunma, um boneco Haniwa segurando 
um tambor em seus braços. O templo Shokura-in preserva muitos tambores 
que vieram através de manifestações artísticas do continente asiático durante 
o período Nara. Após o tambor percorrer o oceano, o taiko mudou 
gradualmente de forma devido às fortes influências japonesas e agora ocupa 
uma posição firme como uma arte puramente japonesa, sendo um 
instrumento admirado pelo povo nipônico (MOGI, 2003, p. 14, trad. minha e 
de Vinicius Ryu Agata)19. 
 
17 Ver em: <https://youtu.be/72FCdwcd0c4>. Acesso em: 11 mai. 2020. 
18 Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=NHG3ABS3WnE>. Acesso em: 11 mai. 2020. 









Fig.  14 - Boneco de haniwa tocando um tambor. Material: Terracota. Fonte: TNM Image Archive. 
 
Outros dados históricos mais concretos sobre o taiko são datados a partir 
do período feudal, mais precisamente durante o período Sengoku (1467 – 1573), onde 
ele era utilizado no exército pelos taiko yaku (tocadores de tambor). Nessa época o 
taiko era denominado de jindaiko (陣太鼓) (tambor de guerra). Segundo Kazuo Tanaka 
(informação verbal20), taiko yaku significa “o encarregado do taiko”. Era o funcionário 
que tocava o instrumento de percussão japonês para as tropas avançarem, recuarem, 
etc., conforme as ordens do senhor da guerra. Ao ser tocado, o som tinha como função 
motivar as tropas, e o seu forte barulho servia para intimidar os adversários.  
 
Os exércitos japoneses às vezes marchavam ao ritmo de um tambor, e o taiko 
yaku (percussionista) ditava o ritmo. Seis passos eram dados entre cada 
batida de tambor. Em termos práticos, isso provavelmente significava um 
ritmo de 'batida, 2, 3, 4, 5, 6; batida, 2, 3, 4, 5, 6' para que a batida fosse 
sempre tocada no mesmo pé. Disciplina rigorosa era essencial em uma 
marcha pelo território inimigo (TURNBULL, 2008, p. 37, trad. nossa)21. 
 
Como revela Oguchi: 
Para entendermos o taiko atual, principalmente a origem dos toques no 
sistema múltiplo, não podemos ignorar o jindaiko (tambor de guerra) que os 
 
20 Palavras de Kazuo Tanaka, coletadas durante uma conversa informal sobre a história do taiko. 
21 No original: Japanese armies sometimes marched to the beat of a drum, and the taiko yaku (drummer) 
would set the pace. Six paces were taken in between each drum beat. In practical terms this probably 
meant a rhythm of 'beat, 2, 3, 4, 5, 6; beat, 2, 3, 4, 5, 6' so that the beat was always struck on the same 




comandantes da era Bélica Japonesa inventaram com o intuito de conquistar 
e fazer emergir a força mística que o taiko possui para levantar a moral dos 
comandados. Podemos afirmar que através do jindaiko aplicou-se a 
peculiaridade do seu som com a finalidade de elevar o espírito e estimular a 
coragem dos combatentes durante a guerra, iludindo e afugentando os 
inimigos (OGUCHI, s.d., p. 5). 
 
 
Até o momento, encontrei duas sugestões de como eram os jindaikos no 
período das guerras. Na primeira, o tambor era carregado pelo soldado preso às 
costas (Fig. 15), enquanto outros combatentes, um de cada lado, ditavam as batidas. 
Na segunda, dois funcionários carregavam o instrumento e um terceiro tocava. 
Contudo, é difícil encontrar imagens que ilustram com exatidão como os tambores 
eram conduzidos pelas tropas. No entanto, existe um pergaminho (Fig. 16) do período 
Kamakura (1192 – 1333) que parece revelar de forma mais fiel e detalhada a possível 
configuração dos taiko yaku. 
 
 





Fig.  16 - Pergaminho que retrata a “Primeira Guerra dos Nove Anos” (1051 a 1062). Na imagem, dois 
samurais seguram o taiko, enquanto um terceiro, empunhando uma espada, encontra-se ao lado. 
Título original: 日本合戦絵巻.  Fonte: National Diet Library. 
 
Como revela o website Ginza Choshuya: 
No período Sengoku, quando dezenas de milhares de soldados foram 
mobilizados para guerras, na obra “Hojo Godaiki” está registrado que as 
tropas eram movimentadas através do horagai e do jindaiko. Quando é 
chegado a hora da batalha decisiva, os “jindaiko” eram tocados ferozmente, 
para que o espírito de luta se elevasse. Nobunaga (Oda Nobunaga, grande 
daimyo [senhores feudais] da Era Sengoku) também, visualizando as 
chances de vitória, ordenava que se tocasse intensamente os taikos e o 
horagai, e ele mesmo corria para a batalha em seu cavalo (registrado em 
Somiki). Originalmente, eram utilizados os ô-daiko de festivais como jindaiko. 
No livro do Museu Nacional de História e Folclore, onde consta o retrato 
(desenho) da Guerra de “Zenkunen”, existe uma cena de um samurai 
segurando um bachi, ao lado de um taiko pendurado em uma vara por dois 
trabalhadores braçais. E também de acordo com o livro “Genpei Seisuiki”, 
durante a Batalha de Ujigawa, o General Yoshitsune (do clã Minamoto) pegou 
emprestado de Byodoin (templo budista) um taiko. Este [taiko] também era 
utilizado em festividades [mas foi utilizado como jindaiko]. No entanto, com a 
disseminação de estratégias de guerra para grandes grupos, criou-se a 
necessidade de ter um taiko para cada tropa, e assim foi desenvolvido um 
taiko com alças para se carregar nas costas. É possível verificar a utilização 
dos taiko com alças na obra “Biombo com retrato da Batalha de Nagashino” 
(em japonês, lê-se Nagashino Gousen Zubyobu), de acervo do Museu de Arte 
de Tokugawa (GINZA CHOSHUYA, trad. de Kazuo Tanaka, grifos nossos)22. 
 











Segundo relatos, desde o período Asuka (538 – 710), o taiko era utilizado 
como relógio para anunciar as horas da vida cotidiana, permanecendo como um 
“tambor de tempo”, ou em japonês toki no taiko (時の太鼓) até o período Edo (1603 – 
1868) (SHISHI TAIKO). Essa tradição ainda é preservada em algumas regiões do 
Japão, a exemplo da cidade de Matsuyama, na província de Ehime, onde o taiko ainda 
é utilizado para sinalizar as horas do dia (ver vídeo23). Segundo a descrição do vídeo, 
o som pode ser ouvido em três momentos: às 6h, ao meio-dia e às 18h.  
 
 











Fig.  18 - “Toki no taiko” em Karatsu, na província de Saga. Na imagem, um boneco de samurai 
anuncia as horas diariamente das 7h às 19h. Fonte: Website Gabayoka. 
 
Já durante muito tempo, acreditava-se que deuses habitavam o seu interior. 
Nesse sentido, o instrumento só poderia ser tocado em momentos específicos e por 
determinadas pessoas. Admitia-se também que se as batidas fossem executadas fora 
de determinadas ocasiões, consequências indesejadas poderiam recair sobre aquele 
povoado. 
De alguma forma, o som do taiko ao longo dos últimos séculos, foi se 
definindo como um meio de conexão com os kamis. alguns relatos literários, suas 
batidas eram utilizadas para imitar o som do trovão e até espantar os espíritos 
malignos (VOGEL, 2009, p. 13). A propósito, o símbolo tomoe (巴), que representa o 
deus do trovão na mitologia japonesa, denominado de Raijin (雷神) ou Kaminari-sama 
(雷様), é o mesmo símbolo do tambor japonês. Em algumas ilustrações, é possível 
ver o deus Raijin sob as nuvens com alguns tambores em sua volta. Segundo a lenda, 
quando uma tempestade assustadora de trovões se aproximava, acreditava-se que 
era o Kaminari tocando em seus tambores. Para o grupo Kaminari, do Rio de Janeiro, 
“[...] no Japão, esse desenho simboliza não somente a força do trovão, mas a força 
em geral. No Oriente é dito que aquele que tivesse esse símbolo, teria uma força 
concebida pela natureza” (KAMINARI TAIKO, 2012). Hoje em dia, é comum encontrar 
o símbolo estampado nos happis e, em alguns casos, nos couros dos tambores 




composto por três vírgulas unidas que lembra um redemoinho, e a junção desses três 
símbolos representam a união da terra, do céu e dos homens. 
 
  
Fig.  19 - O ator Ichikawa Kodanji IV como um deus do trovão (Kaminari) e um manipulador de 
marionetes (Nomitori no ningyô), com Kawarazaki Gonjûrô I, da série Four Seasons (Shiki no uchi). 
Título original:「四季之内 雷・のみとりの人形」四代目市川小団次、初代河原崎権十郎. Técnica: 
Xilogravura. Ano: 1854 (Período Edo). Artista: Utagawa Kunisada, Fonte: Museum of Fine Art. 
Fig.  20 - Ator Arashi Sangoro III como um deus do trovão criança (Kaminari no ko), da série Dance of 
Seven Changes (Shichihenge no uchi). Título original: 「七変化ノ内」 「雷の子 嵐三五郎」（三代
目. Técnica: Xilogravura. Ano: 1815 (Período Edo), Artista: Utagawa Kunisada, Fonte: Museum of 
Fine Art. 
 
Essa ideia de ligação entre kamis e seres terrenos através do taiko se dá, 
acima de tudo, através do próprio instrumento feito do tronco de uma árvore. No Japão, 
por exemplo, a adoração pelas árvores é extremamente comum. A sua gigante 
majestosidade desempenha uma ligação entre sujeitos da terra e deuses. Ao olhar 
para a sua copa, é preciso inclinar a cabeça e ver o que habita no céu. Em um dia 
chuvoso, o corpo pode se esconder sob suas folhas da tempestiva fúria da natureza, 
e em um dia de sol, pode-se deitar embaixo dela para descansar. Nas árvores, os 
pássaros habitam e repousam ao anunciar da noite. É como se elas também fossem 
as escadas dos kamis na terra. De alguma forma, a imagem de que deuses descem 
sobre as árvores teve uma grande influência no papel dos tambores na cultura popular. 




pudesse sempre se comunicar com as forças que nelas habitam. Na visão de Mogi, 
citado por Judit Kawaguchi: 
 
Para os japoneses, as árvores são sagradas, pois são antenas e locais de 
descanso para o espírito dos deuses. Portanto, o taiko é um meio significativo 
de comunicação com os deuses, basicamente com a natureza. Ver essas 
árvores preciosas transformadas em instrumentos realmente impressiona a 
ideia de que os tambores de taiko são a conexão ou talvez as formas de 
deuses (MOGI apud KAWAGUCHI, s.d., trad. nossa)24.  
  
No Japão rural, durante o período Kamakura (1185 – 1333), acreditava-se 
que tanto o sol quanto a chuva eram graças dos deuses. Nas plantações de arroz, o 
clima era sinônimo de preocupação entre aqueles que precisavam de bons frutos da 
natureza para uma colheita abundante. Nesse sentido, o taiko era utilizado em uma 
espécie de ritual a fim de suplicar pela chuva quando necessário. Como os deuses 
habitavam acima das nuvens, o som alto do instrumento tinha como objetivo criar uma 
comunicação harmoniosa que agradasse as divindades. Para além, ao crer que o 
taiko era a morada dos bons espíritos, seu uso na prática era frequente na tentativa 
de espantar as pragas de arroz. Segundo a história: 
 
Na hora de se livrar da praga Unka, que prejudica o arroz no momento em 
que a ponta (Inaho) nasce, o instrumento de percussão era tocado em um 
ritual Ôtaimatsu. Acredita-se que as crianças também participavam das 
cerimônias segurando tochas de pinheiro cortado de árvores mortas, onde 
eram postas em um tubo de bambu e sacudidas a fim de purificar as fazendas 
ao lado da força espiritual do taiko (MOGI, 2003, p. 85, trad. minha e de 
Vinicius Ryu Agata)25. 
 
 
Em síntese, todas as formas de expressão de força e espiritualidade estão 
ligadas ao uso do instrumento na cultura popular japonesa nos últimos séculos. Seja 
pelo gesto de adoração aos antepassados, a convocação dos kamis na terra, ou até 
mesmo pela provocação e perturbação daqueles considerados inimigos. Ao tocar 
taiko, os sujeitos caminham ao lado das divindades que habitam no seu interior, 
celebrando através das vibrações que atravessam o corpo a sua própria existência.    
 
24 No original: For the Japanese, trees are sacred, as they are antennas and resting places for the spirit 
of gods. Therefore, taiko is a significant means of communication with the gods, basically with nature. 
Seeing these precious trees made into an instrument really hits home the idea that taiko drums are the 
connection or maybe even the forms of gods. 
25 No original: 稲穂の出る時期で、稲に害する「うんか」を追い払うためだ。太鼓を打ち、大松明を繰
り出して練り歩く。子供らも松のおおたいまつ鼓枯れ木を竹筒に挿した松明を持ち、農道を振り回し




                 1.2.2 O taiko na música japonesa 
 
Resumidamente, a música tradicional japonesa pode ser dividida em duas 
principais categorias: a folclórica e a clássica. As músicas folclóricas, como revela 
Akashi, “[...] são canções associadas aos acontecimentos religiosos e sociais ou ao 
trabalho diário, mas é preciso destacar também as belas canções infantis” (AKASHI, 
2013, p. 13). A clássica, segundo a compreensão histórica, inicia-se no período Nara 
(712 – 793), a partir do Gagaku (雅楽), ou música e dança da corte imperial japonesa, 
conhecida pelo seu caráter elegante, tendo suas manifestações registradas até a sua 
incorporação ocidental, em meados de 1868.  
 
No entanto, o que normalmente é conhecido como “clássico” compreende 
principalmente as músicas compostas durante o século XVI a XVIII, quando 
obras para koto, shamisen e shakuhachi foram produzidas com maior 
intensidade (AKASHI, 2013, p. 13). 
  
Nesse contexto, os principais instrumentos da música tradicional japonesa 
são: o koto (琴), instrumento de cordas japonês derivado do chinês zheng e similar ao 
yatga da Mongólia; shamisen (三味 線 ), instrumento tradicional de três cordas 
derivado do instrumento chinês sanxian e tocado com um plectro chamado bachi; e o 
shakuhachi, uma flauta de bambu longitudinal originalmente introduzido da China no 







Fig.  21 - Xilogravura de gueixa com koto Título original: Bijn met koto. Criador: Keisai Eisen, Izumiya 
Ichibei (Kansendo). Ano: 1854. Fonte: Domínio público26. 
Fig.  22 - Gueixas tocando shamisen, tsuzumi, fue e taiko. Fonte: Kusakabe Kimbei. 
 
Já os tambores japoneses são empregados de maneira diferente em três 
principais gêneros: música da corte imperial gagaku; música de acompanhamento nas 
artes cênicas koten geinô; e música usada em rituais religiosos ou artes folclóricas 
minzoku geinô (BENDER, 2012, p. 41)  
 
Um dos primeiros registos fílmicos  
do taiko. Disponível em: <https://youtu.be/-VyVGIEZTU8>27  
                  1.2.3 A música da corte imperial e os tambores de Gagaku (雅
楽) 
 
Gagaku (雅楽), ou “música refinada” (ver vídeo28), é o estilo de música e 
dança da corte imperial japonesa introduzida no período Nara, juntamente com o 
budismo. Segundo Bender, tem as suas origens através da música antiga chinesa e 
 
26 Disponível em: <http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.460403>. Acesso em: 12 mar. 2020. 
27 Trecho extraído do documentário “Taiko Film: Healing Beats” (2018), dirigido por Iván Muñoz Ureta. 
Acesso em: 25 out. 2020. 
28 Ver exemplo da performance de Gagaku. Disponível em: <https://youtu.be/5OA8HFUNfIk?t=16>. 




coreana, que foi trazida para o Japão no século V, e da Índia, que chegou nos séculos 
VII e VIII (Ibidem, p. 42). De acordo com William Malm, citado por Bender, desde as 
reformas Soga, as performances musicais da corte foram divididas da seguinte forma: 
“[...] uma dedicada à música de origem indiana e chinesa (tôgaku) e a outra, à música 
de origem coreana e manchuriana (koma-gaku)” (MALM apud BENDER, 2012, p. 42, 
trad. nossa)29. Sendo assim, grande parte do seu repertório se originou da Índia, e foi 
organizada no Japão após sofrer mudanças na corte Tang, na China, e na península 
coreana.  
O surgimento desse estilo ocorreu em meio a um Japão que buscava, a 
todo custo, um desenvolvimento amplamente cultural, mesmo ainda padecendo na 
ignorância (LEONARD, 1968, p. 32). Segundo as crônicas, chega a ser complexo 
entender qualquer florescimento cultural em meio a tantos conflitos nesse período. 
Mas, de alguma forma, os japoneses absorveram uma importante parcela de 
informações da cultura chinesa “[...] criando em sua isolada capital uma vida social 
encantadora [...]” (Ibidem, p. 33).  
O repertório Gagaku consiste nas seguintes quatro categorias: conjunto 
instrumental (Kangen); música de dança (Bugaku); canções; e música ritualística para 
cerimônias xintoístas (AKASHI, 2013, p. 14). Dentre os principais instrumentos, 
destaco a flauta transversal kagurabue (神楽笛), a cítara e o aerofone shô (笙). Já os 
tambores de percussão são alternados de acordo com o tipo de apresentação. O 
dadaiko, o maior de todos os tambores no Gagaku, é usado apenas em performances 
de dança; o kakko, um tambor menor, normalmente posicionado em um suporte 
horizontal e tocado com duas baquetas leves, é utilizado nas apresentações de 
tôgaku; já o san-no-tsuzumi é um taiko comum nas apresentações de koma-gaku 
(BENDER, 2012, p. 43). Nessa última categoria, utiliza-se também a flauta komabue 
(高麗笛), o instrumento de sopro hichiriki (篳篥) e o shôko (鉦鼓). Já o tsuri-daiko (釣
り太鼓) ou gaku-daiko (楽太鼓) é relativamente menor e geralmente é suspenso por 
uma moldura de madeira30. 
 
29 No original: […] one devoted to music of Indian and Chinese origin (tōgaku) and the other to music of 
Korean and Manchurian origin (koma-gaku). 
30 Na internet, é possível encontrar diversos vídeos em língua japonesa, que apresentam com detalhes 
cada instrumento utilizado no Gagaku. Para começar, indico o vídeo do canal Doyusha Video: 「雅楽
を楽しむ」 楽器の紹介その四「打楽器」. Disponível em: <https://youtu.be/lccxrLXINEQ>. Acesso 




                           
                     
Fig.  23 - Kakko (羯鼓 ou 鞨鼓) e tsuri-daiko (釣り太鼓). Fonte: Artigo “Taiko Classification and 
Manufacturing” (1998), de Michael Gould. 
 
   
 
  Fig.  24 - Dadaiko. Fonte: Artigo “Taiko Classification and Manufacturing” (1998), de Michael Gould. 
 
Nesse estilo, por exemplo, os instrumentos são utilizados para acentuar os 
efeitos de dança. Consequentemente, os tambores de Gagaku não são utilizados no 
taiko contemporâneo. Além disso, muito se debate sobre a continuidade dessa 




                1.3.4 Os tambores do teatro Nô (能) 
Fundado pelo ator e dramaturgo Kan'ami Kiyotsugu (1333-1384) e 
codificado por seu filho, Zeami Motokiyo (1364-1443), Nô (能) é um tipo de teatro 
japonês que se desenvolveu a partir da segunda metade do século XIV e nas primeiras 
décadas do século XV. A literatura revela que o estilo tenha surgido a partir do teatro 
popular e cômico japonês, conhecido como sarugaku, cujo significado pode ser 
traduzido como “macaquice” (GIROUX apud CAMARGO, 2019, p. 42). Segundo Eico 
Suzuki 31 (1936-2012), “No fim da era Heian (794-1185), a nobreza de Quioto, 
entediada com a música palaciana, diverte-se com representações populares” 
(SUZUKI, 1977, p. 37). O estilo sarugaku foi se transformando ao longo de anos 
graças a influências de acrobacias chinesas (sangaku) e as danças de camponeses 
(dengaku) 32 , caracterizando-se como uma arte híbrida com um misto de dança, 
música e mímica. Ambas formas permaneceram inalteráveis até serem estilizadas por 
Kan’ami e Zeami, criando o estilo teatral chamado sarugaku Nô, que veio a ser 
chamado de Nô um tempo depois. Segundo Ângela Mayumi Nagai: 
 
O teatro Nô origina-se num contexto cultural milenar de matrizes Xintoísta e 
Zen Budista. Além dessa componente mítico-filosófica, épicos e romances de 
um Japão medieval e influências da cultura chinesa constituem a sua 
dramaturgia. As sagradas danças Xintoístas (kagura), as celebrações 
camponesas (dengaku) e as encenações populares urbanas (sarugaku) 
foram importantes ingredientes de sua atuação (NAGAI, 2015, p. 176). 
 
Resumidamente, as performances de Nô incluem longos períodos de 
entoações (música) e movimentos lentos e altamente roteirizados (dança). Segundo 
José Yamashiro, “Nô significa função, talento, habilidade. Na época, a palavra era 
usada no sentido de uma representação perfeitamente elaborada e completa [...]” 
(YAMASHIRO 1986, p. 124-125). As apresentações são acompanhadas por uma 
orquestra de tocadores ao fundo do palco, conhecida como hayashi (囃子 ) (ver 
vídeo33). Nessa função, os músicos têm como objetivo liderar o tempo-ritmo do 
 
31 Eico Suzuki foi uma arquiteta, judoca e desenhista nascida na cidade de São Paulo. De estilo variado, 
Suzuki escreveu desde ficção a ensaios e contos para crianças. Sugiro, para começar, o seu livro “Nô 
– Teatro Clássico Japonês” publicado pela Editora do Escritor, em 1977. 
32 Dengaku, “música do campo” ou “música rústica”, é originada nas danças de “plantação de arroz” 
(AKASHI, 2013, p. 18). 
33 Ver exemplo na performance “Chu no mai”. Disponível em: 




espetáculo. Os quatro principais instrumentos utilizados no teatro Nô são: kotsuzumi 
(tambor pequeno de ombro); ôtsuzumi (tambor agudo); fue (flauta); e taiko (tambor de 
baquetas). 
Como nos explica Camargo: 
 
O kotsuzumi é [...] um tambor menor, em forma de ampulheta e amarrado por 
cordas, tocado com as mãos sobre o ombro direito. Ele é feito de madeira 
sakura e pele de cavalo jovem [...] Se pensarmos no temperamento do 
kotsuzumi, ele evoca um som melancólico, pois é frio e úmido. Esse 
instrumento precisa de umidade para manter seu som desejável. É comum o 
instrumentista baforar próximo à lateral oposta de que vai tocar a fim de 
mantê-lo úmido [...] (CAMARGO, 2019, p. 62). 
 
Já o ôtsuzumi é ligeiramente maior que o kotsuzumi. Ele é composto por 
dois conjuntos de cordas que se estendem ao longo de seu corpo. As peles são de 
couro de vaca. Em contraste com o kotsuzumi, o ôtsuzumi repousa sobre o quadril 
esquerdo e é tocado com os dedos da mão direita. Nesse caso, são usados de um a 
três dedos para executar as batidas. 
 
        
 
Fig.  25 - Kotsuzumi e ôtsuzumi. Fonte: Herbert J. Harris, 1986. 
Na comparação de ambos os instrumentos, Camargo ainda explica: 
 
Há uma relação complementar entre ôtsuzumi e kotsuzumi, que Ogasawara 
chama de hikari to kage (luz e sombra). É como ying yang do taoísmo, um 
par de forças opostas, elementares e complementares como a luz e escuridão. 
O ôtsuzumi representa a luz com seu toque seco, simbolizando o sol. O 
kotsuzumi representa a sombra, com seu toque grave e úmido, simbolizando 
a lua. A beleza do kotsuzumi se relaciona à tristeza e à melancolia, 







  Fig.  26 - Técnica para tocar kotsuzumi. Fonte: Livro “Composing for Japanese Instruments” (2008), 
de Minoru Miki. 
 
 Fig.  27 - Técnica para tocar ôtsuzumi. Fonte: Livro “Composing for Japanese Instruments” (2008), de 
Minoru Miki. 
 
O terceiro tambor é chamado apenas de taiko do Nô, ou taiko de baquetas, 
e seu formato é semelhante ao estilo contemporâneo conhecido como shime-daiko. 
Brevemente, trata-se de um tambor chapado, composto por duas peles de couro de 
boi. Ao ser tocado, seu corpo de 26 centímetros de diâmetro é posto em um suporte 
(dai) no chão e tocado com duas baquetas. Diferentemente dos tsuzumis, o taiko de 







Fig.  28 - Taiko de baquetas. Fonte: Herbert J. Harris, 198. 
 
E, por fim, o nôkan (能管), originalmente chamado de noteki, é o nome dado 
a flauta transversal criada especialmente para a orquestra hayashi. Para os músicos, 
o nôkan foi criado especificamente como um instrumento para expressar os diversos 
sentimentos humanos através do sopro da flauta. Camargo (2019, p. 61) explica que 
o fue é feito de bambu virado do avesso e pintado por um verniz chamado de charão. 
Segundo a pesquisadora, “Ele dá o primeiro toque do espetáculo, criando um 
ambiente distinto e solene, aproximando-nos de um estado sagrado” (Ibidem, p. 61). 
 
 






Fig.  30 - Orquestra de tocadores. Fonte: Ilustração de Eico Suzuki. 
                  1.2.5 Os tambores do teatro Kabuki (歌舞伎)         
 
O Kabuki (歌舞伎) é uma das formas dramáticas mais populares do Oriente. 
Suas características de composição fogem do aspecto esotérico encontrado no teatro 
Nô e do desempenho acrobático, oriundo do teatro chinês de Pequim. Para Akashi, 
“[...] o ator Kabuki influenciou discursos, vestes e morais. Talvez, sem o teatro, a 
civilização de Edo tivesse decaído cedo” (AKASHI, 2013, p. 31). Seu início se deu a 
partir do século XVI quando Okuni, também chamada de Izumo no Okuni, dançarina 
e servidora do Santuário de Izumo, passou a apresentar um novo estilo de dança 
dramática, na capital Quioto. O estilo inicialmente era apresentado por mulheres que 
representavam igualmente personagens masculinos. Tempos depois, Tokugawa 
Iemitsu considerou-o demasiadamente erótico, proibindo então as moças de se 
apresentarem. Para Leonard Cabell Pronko, “Quando as mulheres foram proibidas de 
aparecer [...] os papéis das jovens foram assumidos por rapazes considerados belos” 
(PRONKO, 1986, p. 104).  Mas foi em 1652 que o Kabuki, de fato, floresceu. Seu estilo 
precisou ser reformulado e os Yaro (homens do Kabuki) deixaram a boa aparência de 
lado e acrescentaram outras habilidades, como o desenvolvimento dramático, a fim 
de atrair o público. Como explica José Luiz Martinez, o Kabuki deriva “[...] das formas 




cultura das gueixas (cortesãs) e da prostituição. Por todas essas razões esteve 
constantemente sujeito ao controle da autoridade militar” (MARTINEZ, 2014, p. 66). 
Já a música foi sendo acrescentada ao longo do tempo. Inicialmente, 
segundo os relatos históricos, a orquestra do Kabuki era composta por três tambores 
e uma flauta, assemelhando-se muito ao formato Nô, o que consequentemente 
influenciou, tempos depois, a elaboração da sua própria estrutura. Curiosamente, o 
taiko não apenas definiu a identidade musical do que veio a ser o Kabuki, mas era 
utilizado com o intuito de organizar os espectadores e promover a ordem. A exemplo 
disso, o ô-daiko era “instalado em uma torre próxima à entrada e, se o público se 
tornasse desordeiro, o tambor era usado para chamar a polícia de forma a pacificar 
os espectadores” (AKASHI, 2013, p. 31). Tal tradição é mantida até hoje, tendo como 
principal intuito anunciar o início do espetáculo. Segundo Akashi, “Uma hora antes da 
cortina se abrir, o padrão ichibandaiko (tambor número 1) é tocado” (Ibidem, p. 32).  
Depois do processo de evolução do Kabuki, tanto os instrumentos quanto 
os músicos ganharam propósitos distintos para cada tipo de apresentação. A 
presença da orquestra em cena é chamada de debayashi (ver vídeo34). Posicionados 
em fila ao fundo do palco, os cantores e o shamisen ficam elevados. À frente, e em 
um nível mais abaixo, ficam os tambores ôtsuzumi, kotsuzumi, o taiko e a flauta, 
conhecidos como shitakata, ou seja, “aqueles abaixo” (Fig. 31). Já os geza, ou os geza 
ongaku, são um grupo de músicos que ficam posicionados nos bastidores, à direita 
do palco e escondidos através de uma cortina de bambu (Fig. 32).  
 
Os principais instrumentos usados no geza são: a voz, o shamisen, o 
shakuhachi (flauta de bambu vertical), o fue (flauta transversal de bambu), 
gongos, sinos, címbalos, tambores de vários tipos, incluindo o ô-daiko (o 
maior e mais grave tambor empregado no Kabuki). Um xilofone com 16 teclas 
é utilizado em cenas cômicas. O ki ou hyoshigi é uma espécie de matraca ou 
clave muito importante na condução de o espetáculo. Outros instrumentos de 
corda incluem o koto e o kokyo (um instrumento de arco com três cordas) 
(MARTINEZ, 2004, p. 80). 
 
É necessário dizer que os músicos geza são responsáveis por criar uma 
série de codificações musicais, efeitos sonoros e ruídos. A exemplo disso, o ô-daiko, 
 




tocado com hastes longas e finas, é responsável por criar atmosferas, como neve 
caindo, vento ou chuva. 
 
 
Fig.  31 - Orquestra debayashi. Fonte: Website Uniknya Jepang. 
 
Fig.  32 - Orquestra geza, nos bastidores. Fonte: Chiaki Yoshida. Imagem extraída do livro “KABUKI” 
(1969), de Masakatsu Gunji. 
 
É necessário destacar que outros instrumentos de percussão são 
adicionados às performances com objetivos específicos. O okedô-daiko, formato 
bastante popular nos grupos contemporâneos, é conhecido neste caso como 
daibyôshi. Sua principal função no geza é criar uma atmosfera festiva folclórica. Além 
do mais, o gaku-daiko é utilizado ao lado de gongos a fim de retratar a guerra, e o 
uchiwa-daiko, um tambor em formato de leque, para criar outros efeitos (BENDER, 




                 1.3 O encontro com o Hibiki Wadaiko 
       響和太鼓 
 
Em março de 2016, residindo em Garça, interior de São Paulo, descobri a 
existência de um grupo de taiko na cidade de Marília, 24 km de distância de casa. 
Fazia exatamente quatro meses após retornar de Londrina/PR, onde havia me 
formado em Artes Cênicas, na Universidade Estadual de Londrina. Dias depois, em 
meio a uma tempestade, cheguei à Associação Cultural e Esportiva Nikkey de Marília, 
para o meu primeiro encontro com o grupo de percussão japonês, Hibiki Wadaiko (響
和太鼓). Tratava-se de uma aula para iniciantes, realizada semanalmente. 
Em um breve resumo, seu nome Hibiki (響) (ひびき) significa “vibração”. 
Pedro Teruo Manshou (informação verbal 35 ), um dos primeiros integrantes e 
idealizadores do Hibiki, destaca que o grupo originou-se em 2003, por uma iniciativa 
do Departamento de Jovens do Nikkey de Marília. Segundo ele, descobriu-se na 
época que o sensei Yukihisa Oda, fundador da escola Kawasuji de Taiko, em Fukuoka, 
no Japão, havia sido enviado pela Agência de Cooperação Internacional do Japão 
(Jica) para ensinar técnicas do até então desconhecido taiko pelo interior paulista, 
naquele período ainda considerado apenas uma atividade da cultura japonesa. Diante 
disso, seu pai, Yashitaro Manshou, que fazia parte da Associação Fukuoka do Brasil36, 
acabou por fim trazendo para a cidade de Marília o sensei Oda, dando início à primeira 
turma de taiko da região que pouco tempo depois veio a se chamar Hibiki Wadaiko. 
Como ainda nos conta Manshou: 
 
No início precisávamos de instrumentos, então um dia fomos a um sítio, 
próximo ao Country Clube, e pegamos o “moso”, um tipo de bambu [...] Alguns 
foram queimados com maçarico e tiveram uma durabilidade maior [...] Quanto 
ao bachi, [...] fazíamos com cabo de vassoura. No início não tínhamos 
dinheiro. O Oda-sensei era custeado pelos próprios alunos. O hotel, por 
exemplo, era patrocinado pela antiga TVC, do Luís Eduardo Dias, também 
integrante na época. Muitos dos kaikans estão localizados nos centros das 
cidades, mas em algumas como Prudente, Araçatuba, Bauru tiveram que 
 
35 Entrevista concedida por MANSHOU, Pedro Teruo. Entrevista IV. [04.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (4 min).  
36 A Associação Fukuoka do Brasil é uma das diversas organizações pertencentes à Federação das 
Associações de Províncias do Japão no Brasil, a exemplo das associações Fukushima Kenjin do Brasil, 
Hokkaido de Cultural e Assistência, Província de Kagawa no Brasil e Associação Cultural e Assistencial 




treinar no campo, distante da cidade por causa do barulho. Já em Marília não 
foi diferente. Tivemos então a ideia de fechar as portas e janelas para resolver 
esse problema, e até hoje em dia é realizado no kaikan (MANSHOU, 2020) 
 
 
Teruo também destaca que a Associação de Fukuoka, em 2017, 
homenageou todos os pioneiros do taiko, dentre eles, seu pai, Yashitaro Manshou, já 
falecido, que foi também reconhecido pelas contribuições ao taiko do Brasil. 
 
  
Fig.  33 - Diploma de honra ao mérito cedido pela Associação Fukuoka do Brasil ao Sr. Yashitaro 
Manshou. Fonte: Arquivo pessoal de Pedro Teruo Manshou. 
 
Já Mari Taniguchi, uma das primeiras tocadoras do Hibiki, revela que: 
 
Na época, eu fiquei sabendo do início do grupo pelo jornal, tipo classificados 
mesmo. Eu me lembro também que o primeiro treino aconteceu no otera37 de 
Marília. Depois disso, o Oda-sensei escolheu um líder para dar continuidade 
a tudo que ele nos ensinava, e todo mês retornava à Marília para nos ensinar 
novas músicas. E isso acontecia não só com o nosso grupo, mas com outros 
aqui do interior como Bauru e Jundiaí. Foi também nesse começo que o nome 
Hibiki nasceu, mas a história não é tão romântica. Havia uma música que o 
sensei Oda nos apresentou chamada Hibiki38. Daí ele nos explicou que a 
palavra significava vibração: a vibração dos tambores que é a mesma 
vibração que o coração de uma mãe transmite ao seu filho, ainda no ventre. 




37 Otera (お寺): templo budista. 




De alguma forma, o taiko do Brasil pode ser dividido em dois momentos: 
pré-Oda e pós-Oda. Foi graças ao sensei e o seu famoso estilo de tocar taiko, 
conhecido como Kawasuji, que diversos grupos puderam nascer a exemplo do 
Kawasuji Seiryu Daiko, de Atibaia, fundado em 2002. Segundo o jornalista Helder 
Horikawa, até 2002, o taiko estava praticamente restrito à comunidade japonesa 
(HORIKAWA), e somente após esse período a quantidade de grupos e tocadores 
vieram a crescer de forma expressiva. Taniguchi destaca, por exemplo, que o Hibiki 
fez parte dessa primeira leva de grupos pioneiros do interior de São Paulo, período 
em que pouco se falava ou comentava sobre taiko.  
 
 
Fig.  34 - Primeiros tocadores do Hibiki. No centro, o sensei Yukihisa Oda, em 2003, Marília, São 
Paulo. Fonte: Arquivo Hibiki Wadaiko. 
 
No início do Hibiki, havia mais ou menos vinte tocadores, sendo eles: Ana 
Cláudia Shiga, Mari Taniguchi, Yuji Matsunobu, Fabio Shiga, Lúcia Yano, Patrícia 
Hirata, Luís Eduardo Dias, Marcos Camargo, Lie Hirata, Tiago Fassoni, Thiago 
Theodoro de Lima Damini (Frank), Ana Clara Hirata, Tami Matsunobu, Eduardo 
Taniguchi e Lie Matsunobu. Pouco tempo depois, o grupo se apresentou pela primeira 
vez, no Festival de Taiko de Bauru, realizado pela Associação Cultural e Esportiva de 
Bauru, em 10 de novembro de 2003. No ano seguinte, o Hibiki participou também do 






Fig.  35 - Primeira apresentação do Hibiki Wadaiko, no Festival de Taiko de Bauru, realizado pela 
Associação Cultural e Esportiva de Bauru, em 10 de novembro de 2003. Da direita para esquerda, 
Ana Cláudia Shiga, Mari Taniguchi, Yuji Matsunobu, Fabio Shiga, Lúcia Yano, Patrícia Hirata, Luís 
Eduardo Dias, Marcos Camargo, Lie Hirata, Tiago Fassoni, Thiago Damini (Frank), Ana Clara Hirata, 
Tami Matsunobu, Eduardo Taniguchi e Lie Matsunobu. Fonte: Arquivo Hibiki Wadaiko. 
 
Nos dias de hoje, o grupo é constituído por 31 integrantes, entre tocadores 
veteranos e novatos. Os treinos acontecem três vezes por semana, no salão principal 
da sede Nikkey, às terças-feiras, exclusivamente para os novatos; às quintas-feiras 
para os mais velhos; e aos sábados para ambos os grupos. Nesse sentido, os 
trabalhos são divididos da seguinte forma: os mais velhos dedicam-se ao treino prático, 
ao aprimoramento das bases, aos ensaios para apresentações e eventuais 
espetáculos, a criação de repertórios e, por fim, ao aprendizado de novos 
instrumentos. Já a condução dos treinos da turma de novatos segue um cronograma 
de ensino privilegiando, primordialmente, a introdução e estudo das técnicas e teorias. 
Na época que cheguei ao Hibiki, Murilo Garcia Scaramuci, ao lado de 
Miriam Miyuki e Jéssica Hashimoto, revezavam-se na coordenação dos treinos. 
Naquele período, o grupo já adotava o estilo senpai (先輩) ou seja, a condução dos 
treinos era realizada com base na idade ou no tempo de experiência do tocador que, 
consequentemente, tomava as decisões do coletivo e passava oralmente através da 
experiência prática o seu conhecimento de técnicas e estilos para os mais novos. Tal 
relação é conhecida também de senpai-kôhai. Senpai significa literalmente “veterano” 
e kôhai (後輩) “calouro”. Essa característica de realização dá-se em diversos grupos 




contexto, a troca entre grupos, a participação em oficinas e campeonatos regionais e 
nacionais, além do anual exame de nível conhecido como Kentei Shiken39, realizado 
pela ABT (Associação Brasileira de Taiko), em conjunto com a Nippon Taiko 
Foundation são, hoje, alguns modos de formação e aprendizado de muitos tocadores 
brasileiros. Além disso, a ABT envia anualmente para o Japão a equipe vencedora da 
categoria júnior, do Campeonato Brasileiro de Taiko, a fim de propor um intercâmbio 
entre o taiko “daqui” com o taiko “de lá”. 
Há algo bonito nesse processo pedagógico. As relações estabelecidas 
entre mestre e aprendiz, a exemplo do Hibiki, são construídas e sustentadas, acima 
de qualquer coisa, através de uma amizade sincera e recíproca, que se estende para 
além dos treinos e das convenções tradicionais, sem perder de vista o respeito. O 
mesmo ocorre entre os colegas. Não à toa, muitos grupos de taiko se consideram 
praticamente “famílias”. Curiosamente, para um ator que ao longo de anos vivenciou 
conturbadas relações entre colegas em processos e parcerias, bem como a ligeira 
descontinuidade de companhias de teatro, às vezes por motivos fúteis, vislumbrar a 
vida pulsante de quase dezoito anos de um grupo de “taikoístas”, no interior de São 
Paulo, fez-me acreditar que não basta somente o anseio de viver para a arte para que 
possamos construir algo bonito e duradouro, mas que é preciso também crer com 
verdade naquilo que se faz. Por outro lado, essa soma não acontece somente pelas 
mãos daqueles que tocam. Mães, pais e amigos seguem também nessa mesma 
querença: construir um grupo de pessoas que celebram a vida e seus encontros de 
forma harmoniosa. Por esse motivo, muitos praticantes normalmente não se vinculam 
com tanta facilidade a outros grupos. Na maioria dos casos, a troca de estilo, a 
readequação a novas técnicas, a fidelidade aos colegas ou até mesmo a mudança de 
mestre ou senpai, impedem que muitos simplesmente troquem de coletivo. A exemplo 
disso, existe um ritual simbólico de despedida entre os tocadores do Hibiki, 
normalmente feito quando um praticante sai do grupo. Após sua última apresentação, 
costuma-se realizar uma reverência e dizer: “Uma vez Hibiki, sempre Hibiki!”. 
 
39 Kentei Shiken é o exame de proficiência em taiko. Este exame tem como objetivo propiciar ao tocador 
de taiko uma ampliação do conhecimento teórico básico através de aulas sobre a história do taiko, 
análise dos instrumentos, leitura de partituras, etc. Ademais, o participante também amplia suas 
habilidades técnicas mediante treinamento de kihon (exercício de base) e execução de música disposta 
em partitura. Informação disponível no Facebook da Associação Brasileira de Taiko. Ver em: 




Inegavelmente, relações como estas demonstram que a construção de 
valores de um grupo não somente depende de um conjunto de regras ligadas a 
“cultura japonesa”, mas que para a realização e durabilidade de um coletivo é 
necessário voltar-se, primordialmente, para a construção de laços afetivos como uma 
das regras primárias. Configuração essa que não se restringe a um coletivo, a 
exemplo do Hibiki, mas a todos os grupos. Segundo Cunha, ao analisar o grupo de 
taiko londrinense, ela passa a perceber “[...] um imaginário social voltado para a 
criação de si a partir de relações afetivas, exaltando as relações (família) e laços 
comunitários, que são baseados na própria ética de conduta dentro do grupo” 
(CUNHA, 2017, p. 87).  
É interessante destacar também que não há um nome específico dado ao 
aprendizado da arte do taiko contemporâneo. O estudo do teatro Nô e Kyôgen, por 
exemplo, é denominado de Nôgaku. Segundo Renata Asato de Camargo, o mestre 
do teatro Nô no Brasil, Jun Ogasawara (Jun san), recomenda que o estudo de Nôgaku 
no nosso país contemple os seguintes passos: aprendizado de nihongo (日本語); artes 
em geral; estudo de literatura Nô; estudo dos instrumentos fue (flauta), ôtsuzumi (大
鼓), kotsuzumi (小鼓) e o tambor de baquetas; estudo do ji utai (canto); estudo de 
bailados, ou shimai (仕舞) e, por fim, montagem de Nô completo (CAMARGO, 2019, 
p. 23-24).  
No caso do taiko, o estudo e aprendizado da arte dos tambores japoneses, 
a exemplo do Brasil, podem variar de grupo para grupo. Em diversas ocasiões, os 
ensinamentos são transmitidos de acordo com o conhecimento de cada sensei ou 
senpai e, na maioria das vezes, de forma oral como já mencionado acima. Assim, o 
legado de cada grupo depende simplesmente dos seus sucessores, ficando a cargo 
deles, ou não, dar continuidade a esses ensinamentos. Grupos nascem e 
amadurecem graças a outros grupos que, por assim dizer, apadrinham outros 
coletivos. Dessa forma, filosofias, técnicas e ensinamentos são compartilhados para 
que outros tocadores possam partilhá-los a outros “taikoístas”. E claro, tudo isso 
revela uma arte japonesa feita por brasileiros e nipo-brasileiros, com técnicas, estilos 
e características diversas. Ainda como revela Camargo, o mestre Jun Ogasawara é 
criador do termo Imin Nô, que significa “Nô de imigrantes, por imigrantes e para 
imigrantes – ilustrando a ideia de uma arte não condicionada a uma pátria e produzida 




lado, o nosso “Imin Taiko” pode ser pensado como uma arte praticada por imigrantes, 
brasileiros e nipo-brasileiros e feita para qualquer pessoa. E por mais que o taiko ainda 
pareça ser restrito apenas a um grupo étnico, busca-se quebrar esses estereótipos e 
amarras. 
Desta maneira, o Hibiki Wadaiko possui um conjunto de repertórios de 
atividades na qual são adotados para o aprendizado do taiko. Alguns desses 
princípios podem ser considerados universais, ou seja, são replicados por diversos 
grupos, vistos como essenciais a todo tocador40. Outros, são elaborados pelo próprio 
grupo. E de alguma forma, tudo isso circunda o que podemos denominar de: o projeto 
artístico, técnico e criativo do Hibiki Wadaiko. Ou seja, o que torna o trabalho do grupo, 
situado na cidade de Marília, interior de São Paulo, de caráter singular e único, são a 
união, o estudo e o desenvolvimento desses repertórios que aqui serão debatidos. 
Vale destacar ainda que todos esses elementos e práticas não são meras 
réplicas ou reproduções do que Cunha (2017, p. 76) chama de “Japão de lá”. De 
alguma forma, esse taiko do “Japão daqui”, tende a criar um tipo de “adaptação” 
desses elementos ou, nas palavras de Cunha, uma reinterpretação desses símbolos, 
dando a eles “[...] novos significados em relação aos "originais", através das 
negociações que são estabelecidas com a sociedade local, nos diálogos 
estabelecidos nas fronteiras” (Ibidem). Trata-se do que Nakamoto (2010, p. 64) chama 
de “hibridismo estratégico”. 
Assim, quando falamos de taiko brasileiro, não estamos nos referindo ao 
originalmente feito lá, pelos japoneses, mas de um taiko que atravessou o oceano e, 
ao longo das últimas décadas ganhou novas poéticas, acepções e estratégias 
tipicamente nacionais e regionais, sem perder de vista os seus princípios originais.  




40 Nesse sentido, será observado ao longo deste trabalho, o caráter diverso da arte dos tambores 
japoneses, onde inúmeros grupos seguem estilos, ideias e características múltiplas para realizar seus 
treinos e repertórios musicais. Então, é necessário reforçar que não esboço definições verdadeiras e 
universais sobre treinamento, técnicas e filosofias do taiko contemporâneo, ao contrário, exponho e 
compreendo aqui apenas trajetórias, percursos e princípios adotados pelo meu grupo que servirão 




No Hibiki Wadaiko, é possível observar o desenvolvimento do treino da 
seguinte forma: no salão principal, há uma delimitação “imaginária”. Digo imaginária 
pois não existe uma demarcação específica que demarque o “dentro” e o “fora”. Nesse 
sentido, estabelece-se, de forma coletiva, uma linha que desenha o espaço do treino 
conhecido na cultura japonesa como dôjô (道場), ou “local do caminho”. Ao entrar no 
dôjô, faz-se uma reverência em pé conhecida como ritsu-rei (立礼). O termo shizen rei 
(自然礼) também é utilizado para denominar essa saudação. A estudiosa Rita de 
Almeida Castro pontua que o rei serve para marcar a interrupção do que ocorria antes 
e direciona a pessoa em uma nova sintonia, “[...] como uma fronteira de um estado 
cotidiano para um outro estado de trabalho e atitude” (CASTRO, 2012, p. 104). 
Impreterivelmente, nos treinos do Hibiki, o tocador deve entrar no dôjô 
apenas com os tabis41 (足袋), um tipo de sapato emborrachado com uma fenda entre 
o polegar e o indicador. Caso o praticante não o possua, deve-se permanecer 
descalço até obtê-lo.  
 
               
 
Fig.  36 - Na foto, Alex Ishii sentado em seiza com os tabis, tradicional sapato japonês. Marília, interior 
de São Paulo, 2018. Foto: Rafael Garcia. 
 
41 Há uma série de tabis 足袋 utilizados na cultura japonesa para diversas atividades. No taiko, utiliza-
se o jika-tabi (地下足袋) ou tabi que toca o chão, desenvolvido com solas de borracha, popularmente 
usado como um calçado externo. No teatro Nô, por exemplo, o tabi é uma meia branca com um solado 




Em seguida, todos sentados em seiza (正座)42, ao centro do dôjô, o senpai 
dá início ao treino dizendo:  
 
Kiotsuke! (atenção), 
Rei! (cumprimentem),  
Yoroshiku onegai shimasu (よろしくお願いします).  
 
Após a pronúncia do líder, todos repetem a expressão com ênfase e, 
posteriormente, dobra-se o tronco até o chão. Já esse cumprimento é conhecido como 
zarei (座礼).  




Rei! (cumprimentem),  
Arigatou Gozaimashita (ありがとうございました) (muito obrigado pelo o 
que foi feito). 
 
Antes de mais nada, é necessário entendermos a importância da expressão 
“yoroshiku onegai shimasu”. Para os estudiosos, é difícil encontrar uma tradução 
exata para o português e o seu uso pode ser empregado em diversas situações 
específicas. No dia-a-dia, a frase pode expressar um sentimento de respeito entre 
duas partes, podendo ser traduzida como “muito prazer em conhecê-lo”. No contexto 
das práticas marciais e do taiko, por exemplo, a frase pode ser entendida como “por 
favor, permita-me treinar com você”, ou “conto com sua ajuda”. Ao dizer essas 
palavras antes do treino, o tocador está manifestando também o seu estado de 
disponibilidade para se dedicar aos ensinamentos da arte dos tambores japoneses e 
o seu intento em aprender coisas novas. 
 
42 Seiza 正座 pode ser denominado como “postura correta”. Ajoelhado, com a coluna ereta, senta-se 
sobre os calcanhares, com o peito do pé tocando no chão. Segundo Haruchika Noguchi, citado por Rita 
de Almeida Castro: “[...] seiza traz um sentido de paz para a mente [...] Ele faz com que a mente pare 
de planejar e seguir qualquer movimento [...] sentar em seiza força a entrar em um estado de completa 
receptividade [...] Seiza era um kata de receptividade: um kata que cumpria as condições necessárias 




Em seguida, o senpai da voz de comando para a realização do mokutô (黙
祷), que na tradução literal significa oração silenciosa, 黙 (moku: “silêncio”) e 祷 (tô: 
“rezar”). Para os tocadores do Hibiki, o mokutô significa um momento de transição, 
onde prepara-se o corpo-mente, coração e espírito para o treino. Essa prática pode 
assemelhar-se com uma expressão do Zen Budismo conhecida como Mushin-Muga. 
Ao falar sobre o ator do teatro Nô, Eico Suzuki diz que “[...] Deve, pois, o artista 
penetrar nos domínios do Mushin-Muga, isto é, despojar-se de seu pensamento e do 
Próprio Eu, desligando-se totalmente dos problemas da vida comum [...]” (SUZUKI, 
1977, p. 161). Segundo Camargo, Mushin-Muga tem a ver com um estado meditativo 
e, para isso “[...] o artista precisa estar conectado com o espírito, com o kokoro, 
desvencilhado da ideia do “eu” sujeito de suas ações” (CAMARGO, 2019, p. 32).  
Assim, o mokutô do Hibiki é nada mais e nada menos que a busca por uma 
“separação” entre aquilo que se faz no cotidiano e aquilo que se faz dentro do treino. 
Trata-se de uma transição para um estado de disponibilidade, de atividade, de 
criatividade e aprendizagem. É um despertar da consciência para o trabalho, deixando 
o ego de lado e os sentimentos não produtivos. Mokutô também pode ser entendido 
como: livrar-se ou separar-se de alguma coisa, deixando-a de lado por um tempo. 
Solte o que não é produtivo.  
 
 
Fig.  37 - Realização do comprimento inicial. Imagem do salão principal da Associação Cultural e 






É importante destacar que os diversos repertórios de “boas maneiras” ou 
“condutas do dôjô” aplicados nos treinos de taiko, apresentados acima, trata-se de 
uma série de “etiquetas” enraizadas em diversas outras práticas marciais e artísticas 
da cultura japonesa denominadas de Reigi Sahô (礼儀作法). Seu uso está presente 
também no Karate, Judô, Aikido, Kendo, no teatro Nô, e se resume a diversos 
repertórios de bons modos e disciplinas praticadas no espaço de treinamento e na 
cena que, em certa medida, demonstram respeito aos superiores, cortesia, amizade, 
boa conduta e organização.  
Nas artes marciais, o termo é utilizado para apontar o correto decoro dentro 
do dôjô. Para diversos senseis do Karatê, existem uma série de “mandamentos”, por 
assim dizer, que devem ser seguidos à risca pelos praticantes, como prestar atenção 
nos treinos, falar pouco durante as práticas, cumprimentar os parceiros e sensei, etc. 
No Aikido, o Reigi Sahô é entendido como uma série de regras onde os praticantes 
demonstram seu respeito com as tradições deixadas pelo fundador, Morihei Ueshiba, 
devendo serem honradas e respeitadas. Dentre as principais estão: permanecer em 
seiza durante as explicações e manter os uniformes de treino (do-gi) sempre limpos e 
apresentáveis (AIKIDO SHUBU-DO, 2014). 
No taiko contemporâneo, a mesma ideia prevalece ao longo dos treinos. 
Para exemplificar melhor, apresento abaixo algumas das principais condutas do Hibiki 
Wadaiko: 
 
1) Realizar a reverência em pé shizen rei ao entrar e sair do dôjô; 
2) Realizar a reverência em seiza para começar e finalizar os treinos; 
3) Nos aquecimentos, deve-se executar os movimentos de forma correta; 
4) Contar em japonês firme e no tempo rítmico correto ao longo dos 
aquecimentos; 
5) Não desistir dos exercícios propostos;  
6) Ficar em silêncio durante as orientações do senpai e, em seguida, 
responder afirmativamente “hai” ( は い ), em português “sim” ou 
“entendido”; 
7) Retirar e guardar os instrumentos de percussão com cuidado, sem 




8) Prestar atenção na sequência de batidas apresentadas e executá-las de 
forma correta; 
9) Executar as práticas do início ao fim, sem desistir; 
10) Sempre respeitar os colegas e senpais, buscando manter uma relação 
harmoniosa com o coletivo; 
11) Avisar caso não consiga estar presente ou se porventura for se atrasar. 
 
Como mencionado acima, cada grupo adota para si diferentes repertórios 
de condutas ao longo do treinamento. Em 2018, por exemplo, participei de alguns 
treinos do grupo de taiko, Mitsuba, do Instituto Cultural Nipo de Campinas. 
Diferentemente do Hibiki, a sensei conduzia as práticas de uma outra forma. O dôjô 
não era algo demarcado e não se limitava apenas a um espaço específico. Ao que 
parece, a sala toda seria uma espécie de “dôjô”, e os tocadores ao entrarem e saírem 
pela porta, faziam a reverência em pé. Outra curiosidade é que os integrantes não 
usavam tabis durante os ensaios, ficando livre para o uso de tênis e outros sapatos 
mais confortáveis.  
Retornando ao Hibiki, somos imediatamente conduzidos pelo senpai para 
uma série de exercícios para o aquecimento e alongamento do corpo. No grupo, temos 
uma ordem permanente de exercícios que privilegiam a região do hara, abdômen, 
braços, pernas e mãos que são aplicados religiosamente em todos os treinos. Além 
disso, exercícios de cardio como corrida, saltos e polichinelos são também aplicados 
de forma intensa. Todas as séries possuem uma contagem de dezoito tempos que 






Fig.  38 - Série de aquecimentos. Imagem do salão principal da Associação Cultural e Esportiva 
Nikkey de Marília, interior de São Paulo, 2017. Foto: Sumika Marutani/Acervo Hibiki Wadaiko. 
 
Nessa fase do treino o corpo é colocado a prova. As pernas tremem, os 
braços doem. E tudo isso é praticado e incansavelmente repetido de forma rigorosa. 
Independente das circunstâncias, todos devem executar a mesma tarefa com o 
mesmo empenho. Tudo isso serve, de alguma forma, para o tocador romper com as 
suas limitações físicas, alcançando uma certa consciência e domínio sobre o corpo e 
os seus músculos. Essa disciplina rígida pode ser facilmente interpretada nos treinos 
como provocações físicas e espirituais, como menciona Nakamoto. Segundo ele, esse 
tipo de imposição era muitas vezes expressada pelos tocadores entrevistados como: 
“‘superação’, ‘autosuperação’, ‘força de vontade’, ‘ir além’, ‘batalha para melhorar’, 
‘dar o máximo’, ‘empenhar’, ‘correr atrás do que quer’, ‘nunca desistir’, ‘ser o melhor 
em tudo’” (NAKAMOTO, 2010, p. 102). 
Vale dizer que nesse momento começa a descoberta de um dos elementos 
mais essenciais para os praticantes de taiko: a sua energia vital, ou ki (気) em japonês, 
ou ch'i na romanização Wade-Gileschines. Para compreendermos melhor, a 
composição do ideograma 気 (ki), o símbolo 气 representa o vapor saindo do arroz 米 
durante seu processo de cozimento. Como nos explica Estevão Monteiro, “[...] o 
significado original de ki seria "vapor de vida". E é assim que ki é representada 
artisticamente, como um fluído ou vapor carregado de energia de força vital” 
(MONTEIRO). Para alguns pesquisadores, quando se fala em ki, estamos nos 





Todos os povos primitivos de grande espiritualidade e superstição possuíam 
a noção de uma força fluida invisível que preenche a natureza e anima os 
seres vivos, estando ligada diretamente à qualidade da saúde e entrando no 
corpo pela respiração. Em resumo, atribuíam ao ar a fonte da vida e da saúde. 
Cada cultura deu-lhe um nome: Qi na China, Ki no Japão, Prana/ Shakti/ 
Kundalini na Índia, Ti no Havaí, Mana na Oceania, Aither (éter) e Pneuma na 
Grécia, Aether (éter), Aura e Spiritus (espírito) em Roma. Com o passar do 
tempo foram criados mais nomes: Quintessência, Vril, Força Ódica, Orgone, 
Bioplasma, Telesma, Baraka, Magnetismo Animal, Força Vital, Fogo Cósmico, 
Fogo da Serpente, o Dragão da Terra, a Força. Praticamente todas as 
doutrinas de artes marciais, de esoterismo e de filosofia e metafísica 
baseadas no Taoismo apresentam esse conceito de energia espiritual, ou Ki 
(Ibidem). 
 
Porém, há diversas controvérsias entre alguns senseis sobre sua correta 
transposição. Nos dicionários, ki é frequentemente definido como "mente", "humor" e 
“ar”. Para Maria Cecília Ohno (Ciça Ohno) (2007, p. 9), ki seria “força de vida”. Para 
Powell, o ki é usado para conectar o tocador ao instrumento e aos outros tocadores. 
De acordo com Powell, o ki permite que o tocador pense e aja com intenção (POWELL, 
2004, p. 192). 
Por fim, antes de prosseguir, vale destacar que o ensino de todas técnicas 
mencionadas abaixo se dá através de um processo conhecido como “didática da 
imitação”. A pesquisadora Camargo utiliza essa expressão ao descrever a relação 
entre mestre-aprendiz no aprendizado do teatro Nô. Segundo ela, “[...] o mestre faz o 
movimento e o aluno copia. Depois, o mestre vai aplicando as correções, de maneira 
precisa, sem falar muito” (CAMARGO, 2019, p. 21). No Hibiki Wadaiko o processo é 
o mesmo. Na maioria dos treinos, as correções costumam acontecer após uma série 
de exercícios com o instrumento. Em algumas ocasiões, os apontamentos são feitos 
quase que simultaneamente, durante as práticas. Também ocorre o que podemos 
chamar de rodízio. A cada rodada de exercícios, alguns tocadores ficam de fora 
observando e fazendo correções. Quase todos, sem exceção, recebem apontamentos. 
1.3.2 O aprendizado das técnicas 
 
Após os aquecimentos e alongamentos, o senpai dá continuidade a 
segunda parte do treino: os exercícios técnicos, popularmente denominados também 
de Kihons (基本). O termo kihon pode ser traduzido simplesmente como “essencial” 




(postura para tocar) e os katas (formas), tendo como pretensão preparar e lapidar o 
corpo do aprendiz para tocar o instrumento de forma correta. Aqui, os tocadores 
praticam de forma exaustiva a segurar e levantar os bachis43 (baquetas), a tocar no 
couro de forma precisa, e a executar os kiais (interjeições vocais). O kihon pode ser 
também uma sequência de batidas, tal como uma música (ver exemplo 44 ), 
indispensavelmente aplicado em diversos treinos. Nessa atividade, os praticantes 
durante um longo período de tempo repetem coletivamente uma sequência de batidas 
previamente partiturizadas visando trabalhar e aprimorar as suas bases e técnicas. É 
no Kihon, por exemplo, que o tocador busca esmerar a sua força, energia, resistência, 
fluidez, base, resiliência, reflexo, concentração e percepção. Além de tudo, a prática 
auxilia o praticante a aperfeiçoar sua capacidade rítmica. 
A princípio, todos os tocadores, novatos e veteranos, praticam os kihons 
religiosamente, independente do seu grau de conhecimento e tempo de taiko. Os 
novos tocadores executam as primeiras batidas em um tronco de bambu conhecido 
como takê e o instrumento de percussão é inserido de forma gradativa conforme a 
evolução do coletivo.  
1.3.2.1 Kamae (構え)  
 
De forma breve, o kamae (構え) pode ser traduzido como “postura” ou 
“base”, e seu termo é popularmente utilizado nas artes marciais e no teatro Nô. No 
dicionário Jisho 45 , a palavra kamae é compreendida também como “prontidão”, 
“posição” ou “determinação”. No taiko, o kamae é a base fundamental para o tocador 
executar todas as batidas. Em pé na frente do taiko, o kamae do tocador consiste no 
afastamento lateral das penas, onde pé esquerdo fica na frente e o pé direito 
posiciona-se firmemente atrás, os joelhos são flexionados, o hara deve estar na 
direção do couro do taiko, o quadril deve estar corretamente encaixado, a coluna ereta, 
os braços segurando os bachis, precisam estar levemente relaxados acima do taiko 
para tocá-lo e o peito levemente aberto. Há também outros tipos de kamaes que 
variam de acordo com o posicionamento e tamanho do tambor. Penso o kamae do 
 
43 Também batchi ou buchi. 
44 Ver em: <https://youtu.be/8sTcGoR7To4>. Acesso em: 25 out. 2020. 




taiko como “estado de atitude”. Sem kamae o tocador está invisível, fraco e pouco 
preparado para enfrentar a grandiosidade dos tambores.  
 
  
Fig.  39 - Kamae para tocar shime-daiko. Marília, 2017. Foto: Diego Gabriel. 




Fig.  41 - Kamae para tocar nagadô-daiko. Marília, 2017. Foto: Diego Gabriel. 
Fig.  42 - Kamae para tocar miyake-daiko. Marília, 2017. Foto: Diego Gabriel. 
1.3.2.2 Kirei (綺麗) kire (きれ）e kimochi (気持ち) 
 
O kirei (綺麗) é a busca por algo “bonito”, “limpo” ou “elegante”. Um kirei no 
taiko pode ser entendido como movimentos formosos, dinâmicos e essencialmente 
vigorosos. Segundo Ikko Tanaka, existe uma tendência que se aplica nas artes, no 
teatro e na dança japonesa, “[...] de evitar a seriedade de um realismo severo em favor 
de uma maneira de diversão que poderia ser comparada aos raios do sol da 
primavera" (TANAKA, 1999). Já no Hibiki compreendemos o kirei como uma batida 




sentimento e seu espírito através de um movimento belo. Se o corpo do tocador estiver 
em sintonia com o instrumento, o kirei vai surgir.  
Nesse contexto, existe também a expressão kimochi (気持ち), que pode 
ser traduzido literalmente como “sentimento”. O ideograma ki é “energia”, “espírito”, e 
o mochi (持ち) “ter posse”. Assim, ao juntá-los a palavra pode significar confiança no 
sentimento. Segundo o estudioso Kevin Henrique, kimochi é utilizado para revelar um 
estado emocional incontrolável. Seu significado também pode ser compreendido 
como preparação, prontidão, atitude e simpatia (HENRIQUE, 2018).  
Segundo Taniguchi (informação verbal46): 
 
Kirei é um princípio implícito do Hibiki. Existe uma valorização à forma, mas 
não só pela forma, porque acreditamos que a forma harmoniosa traduz 
sentimentos também. O treino do kirê no Hibiki serve justamente para o 
domínio do corpo, domínio dos movimentos e da agilidade. Se você consegue 
fazer um movimento rápido, ágil, quando precisar fazer um movimento mais 
controlado, você também conseguirá fazer. Isso porque para fazer o 
movimento ágil você precisa otimizar os recursos do seu corpo (TANIGUCHI, 
2020). 
1.3.2.3 Katas (型) 
 
              No taiko contemporâneo os katas ( 型 ), ou “formas”, são posturas e 
movimentos corretos para se tocar o instrumento. Segundo Christine Greiner: “a 
origem da palavra kata está em kami (deus) e ta (mão). Portanto, envolve as ideias 
de deus e a mão do homem agricultor (muitos dos movimentos básicos tiveram suas 
origens nas atividades rituais rurais)” (GREINER, 2000, p. 133). Para Hiroyuki Noguchi, 
“[...] kata é uma expressão simbólica da visão japonesa do corpo, nascida do gyo, 
trabalho em si mesmo com sensibilidade" (NOGUCHI apud CASTRO, 2012, p. 102). 
Na visão de Toshi Tanaka, citado por Castro: “Kata é uma palavra japonesa. O 
significado é uma forma ou postura [...] Quem estuda kata naturalmente pode se 
movimentar bem e trabalhar. Por exemplo, kata de sentar - seiza e agura” (TANAKA 
apud CASTRO, 2012, p. 102) 
Nesse sentido, há uma série de posições e movimentos padronizados para 
se tocar os diversos formatos de taikos. O naname-daiko (tambor posicionado na 
diagonal), por exemplo, requer uma base kamae e movimentos mais transversais e 
 
46 Entrevista concedida por TANIGUCHI, Mariana. Entrevista II. [01.2020]. Entrevistador: Rafael 




abertos. Nesse caso, os bachis são sempre levantados para as diagonais 
acompanhando a direção do couro; ao contrário do okedô-daiko (tambor posicionado 
na vertical), onde os movimentos são sempre verticais e de cima para baixo. No vídeo 
comparativo (ver vídeo47) é possível observar essas diferenças.  
Veja também nas imagens abaixo outros exemplos de katas: 
   
  
Fig.  43 - Kata para tocar katsugi. Marília, 2017. Foto: Sumika Marutani. 
Fig.  44 - Kata para tocar shime-daiko. Marília, 2017. Foto: Sumika Marutani. 
1.3.2.4 Kakegoe (掛け声) e kiai (気合) 
 
Já os termos kakegoe (掛け声) e kiai (気合), são utilizamos normalmente 
para definir o grito do praticante. Seu uso está indispensavelmente presente em 
treinos e apresentações. Kakegoe (掛け声) são interjeições vocais (ver exemplo48) 
utilizadas tradicionalmente no teatro Nô e Kabuki, na música folclórica, em matsuris e 
nas artes marciais japonesas. No teatro Nô, os sons vocais são emitidos pelos 
tocadores do hayashi (囃子) e têm a função de “[...] marcar o tempo musical e de 
avisar aos intérpretes e o coro qual é o momento exato de eles começarem a cantar" 
 
47 Ver em <https://youtu.be/9tO0Fpl0TEc>. Acesso em: 25 out. 2020. 
48 Ver exemplo na performance 乱 序  Ranjo. Disponível em: 




(SUZUKI, 1977, p. 50). Para Camargo, os gritos que exclamam yô – hô – yôo – yáá – 
á nos remetem ao “[...] profano das religiões pagãs” (CAMARGO, 2019, p. 63).  
Já no Kabuki, o kakegoe pode ser definido como os gritos de 
encorajamento exclamados pelo público ao longo do espetáculo. Segundo estudiosos, 
a prática era associada àqueles que se sentavam nas arquibancadas mais baratas, 
conhecidas como ômukô (muito distante). Ao invés de aplausos, usavam-se gritos 
como forma de expressar sentimentos de admiração e incentivar o desempenho dos 
atores favoritos no palco, especificamente em momentos de poses – mie (見得).  Para 
Samuel Leiter, os gritos eram considerados oportunos pois estabeleciam uma ênfase 
dramática, igualmente como o som de um tambor (LEITER, 2013, p. 316). Ainda 
segundo o autor, a prática está gradativamente desaparecendo das apresentações. 
Na música folclórica, as interjeições vocais são postas propositalmente para estimular 
a performance dos dançarinos e músicos. Palavras como “sore!” e “yoi, yoi, yoi”, são 
normalmente utilizadas de forma repetida nas composições. Na tradicional música 
"Soran Bushi" usam-se as palavras “ah, dokkoisho, dokkoisho!” ao final dos versos. 
Nas músicas folclóricas de Okinawa é possível observar o kakegoe “ha iya sasa!”.  
 
 
Fig.  45 - Membros da plateia sentados na parte de trás do último andar do período Edo. Fonte: 
National Diet Library Digital Collection. 
 
Nas artes marciais, o termo kakegoe é denominado de kiai (気合). A palavra 
é composta pelos caracteres ki (気) “energia”, e ai (合) “união”. No karatê, o kiai 
envolve respiração e controle do saika tanden (baixo ventre), tendo como princípio, 




emocional/vital para o adversário ou o alvo, através da concentração desse efeito num 
único ponto, no instante exato do kime (uso correto da potência muscular)” (FROSI, 
2012, p. 28). No Kendo, o kiai pode ser denominado de ki – ken – tai (気-剣-体), pois 
trata-se de uma técnica que envolve a união entre energia e atitude, aliado ao 
manuseio correto da espada.   
Já em suas diversas denominações genéricas, o termo pode ser traduzido 
como “grito da alma”, “espírito em forma de grito” ou simplesmente “grito”. Em outras 
interpretações, acredita-se que a energia que acumulamos ao longo da vida, retida no 
baixo ventre, pode ser exteriorizada através de um kiai. Há também uma anedota que 
diz que o kiai deve ter a força necessária para derrubar um pássaro em pleno voo, e 
a mesma potência para ressuscitá-lo. 
No taiko, o kiai pode ser entendido como uma forma de exteriorização do 
sentimento do tocador e até mesmo como um grito de encorajamento do coletivo. Ao 
tocar o tambor, usa-se o kiai para intensificar a força durante as batidas, direcionando 
sua energia interna para o espaço e o instrumento. A técnica envolve a junção de 
domínio do corpo, postura correta do kamae, respiração, controle do hara, domínio da 
garganta, atitude de disponibilidade e observação de si mesmo e do grupo (ver 
exemplo49). Os kiais são também inseridos nas músicas como parte essencial para o 
andamento delas. Segundo o glossário de taiko do grupo Harisen Daiko, os kiais são 
partiturizados na melodia, tendo como objetivo dar profundidade a uma composição. 
Muitos grupos acreditam que a completa união entre instrumento de percussão, 
tocador e público pode ser alcançada através do som e da energia do kiai. 
Segundo o website Wadaiko Toshokan, os principais kiais usados por 
tocadores são: 
 







49 Ver trecho da apresentação em: <https://youtu.be/UajKUdALiLE?t=636>. Acesso em: 22 mar. 2020. 













































Dokkoi sho どっこいしょ 
dokkoisho- ドッコイショー！ 












Yoi sho よいっしょ 
Yo-i sore ヨーイソレっ 
Yo ヨッ！ 




Quando o tocador solta um kiai forte e assustador, ele está revelando ao 
mundo um estado de comprometimento e respeito. Ele demonstra que há um 
movimento dentro dele que anseia por um gesto de mudança. Para muitos praticantes 
marciais, a ausência do kiai revela uma falta de disponibilidade, ou até mesmo 
demonstra um corpo-mente e coração completamente vazio, sem sentimento, sem 
desejo e sem disponibilidade. 
1.3.3 O aprendizado das filosofias: os lemas 
fundamentais 
 
Para o criador do taiko contemporâneo, Daihachi Oguchi, os 
percussionistas de taiko precisam ter como lemas fundamentais, os seguintes 
princípios:  
 
● Desenvolver um corpo vigoroso, a coragem, a determinação e o espírito 
inabalável; 
● Implantar o sentimento que preza o respeito e a filosofia da humildade e 
eficácia; 
● Adquirir o respeito aos mais velhos, cooperação mútua, amizade, 
responsabilidade e união; 
● Aprender a arte milenar japonesa do taiko, herdar o valor deste folclore, 
cultivá-lo, preservá-lo e propagá-lo; 
● Elaborar partituras contemporâneas para, através destas, posicionar e 
consolidar o taiko no mundo musical. 
 
Esses lemas, por assim dizer, são considerados universais a diversos 
tocadores de taiko do mundo inteiro e revelam na verdade um dos poucos registros 
sobre a percussão japonesa escritos por Oguchi no seu tradicional “Manual de 
Taiko”51, ou no original “Nihon Taiko Kyôhon /日本太鼓教本”, publicado pela Nippon 
Taiko Foundation e traduzido no português pelo tocador Arthur Nakahara (1942 – 
 
51 Até o momento, a data correta de publicação do “Manual de Taiko” no Brasil é imprecisa. Segundo a 
Nippon Taiko Foundation, ou Confederação Japonesa de Taiko, o “Nihon Taiko Kyōhon 日本太鼓教本” 




2017). Em outras palavras, esse manual é considerado, no meu ponto de vista, uma 
das bibliografias mais apreciadas e essenciais para a formação filosófica e técnica 
dos tocadores de taiko contemporâneo, independente do seu estilo ou região e, um 
dos únicos e mais importantes materiais publicados sobre a prática desse instrumento 
em português. 
Além de uma extensa quantidade de reflexões e sugestões sobre como 
tocá-lo, Oguchi (s.d., p. 7-11) apresenta também aos percussionistas contemporâneos 
o que ele denomina de “Os dez mandamentos do taiko”. Assim, segundo ele, um 
tocador precisa: 
  
1. Três anos de dedicação e preparo físico: (A prática incessante da base 
resulta na qualidade do som); 
 
2. Posicionamento: pernas afastadas, quadris baixos e corpo distante do 
taiko: (O manejo dos bachis é realizado com amplos movimentos no intuito 
de explorar todo o espaço). Pelos conceitos tradicionais, podemos dizer que 
a baqueta se equipara a uma lança ou espada. Deve-se segurá-las de forma 
suave e tomar a postura de “seigan” (posição estática fundamental). Na 
linguagem da espada, significa: “relaxar a mente para alcançar a serenidade 
total [...]”; 
 
3. Sinta com os pés e percuta com o corpo: (A percussão utilizando apenas 
a habilidade manual não é o suficiente). O homem, na sua origem, como 
qualquer outro animal, movimenta-se utilizando os quatro membros (pernas 
e braços) e o corpo. Atualmente, a probabilidade de utilizar apenas a 
habilidade manual é maior, esquecendo-se de exercitar as pernas e o corpo 
[...]; 
 
4. Não bata, toque: (Toque com a intenção de atingir a alma das pessoas); 
 
5. Toque em ponto, não toque em linha; Toque em ponto, significa tocar 






6. Bater com 5 e recuar com 5, sincronia de “a-um” (abrir e fechar); 
(toques fracos e fortes, beirando o limite máximo e mínimo de cada um) 
bater com 5 e recuar com 5 significa movimentar aos bachis tocando com a 
mesma intensidade e velocidade. Com este procedimento de bater e recuar 
imediatamente o bati da superfície do taiko obteremos o melhor som 
residual. Além disso, pode-se dizer que “a reversão do bachi é o atalho para 
progredir” [...]; 
 
7. Um som e um movimento. Ambos se completam formando o todo; (Arte 
de percussão composta por som e movimento. Som é o taiko e movimento 
é o homem). O taiko é uma arte muito peculiar em que “pratica-se a música 
e o esporte ao mesmo tempo” na intenção de mostrar e fazer ouvir ao 
mesmo tempo. A expressão “arte de percussão composta por som e 
movimento” refere-se justamente a isso. Para entendermos melhor a 
expressão supracitada, podemos dizer o seguinte: “Se ouvirmos o taiko com 
os olhos fechados, poderemos sentir a beleza da música, porém ficaremos 
restritos em captar a beleza do taiko como um todo;  
 
8. A linha da visão, a posição dos bachis e o posicionamento do 
percussionista: (O taiko e o som também estão presentes no espaço). [...] 
para os movimentos mais amplos, erga as baquetas sobre a cabeça e 
desfira grandes golpes, lembrando-se sempre da postura base. Explorar ao 
máximo todo o espaço ao redor faz com que os movimentos pareçam 
maiores do que já são. É como se tivesse tocando um taiko suspenso no 
céu. Procure guardar isso sempre em mente; 
 
9. Forte, fraco, longo, breve, rápido, som e pausa; prefira tocar com 
expressão no rosto a tocar somente com a técnica: (A fisionomia e o 
grito de guerra fazem parte do taiko). Pela combinação da percussão forte, 
fraca, longa, breve, lenta, rápida, som e pausa, consegue-se expressar os 





10. Ab-rogar-se dos pensamentos e das imaginações, tendo em cada 
toque, a presença da alma, que é executado com “sangue e suor”: [...] 
O taiko que é tocado com a força interior do ser humano, é capaz de evocar 
os Deuses. Isso demonstra o brado da força vital do homem. O encanto do 
taiko japonês, percutia em grupos, e em última instância, se resume na força 
de provocar grande comoção através da propagação de seu som. 
 
De alguma forma, esses escritos deixados por Oguchi, presentes no 
“Manual de Taiko”, versa uma série de orientações na qual gosto de chamar de “bons 
conselhos”, e se desvela como um tipo de literatura acessível tanto para os leigos 
quanto para os mais experientes sobre o assunto. Assim, dentre as teorias mais 
relevantes apresentadas nesse material, a exemplo da própria história do instrumento 
desde dos tempos antigos até as técnicas básicas para tocar o instrumento, Oguchi 
esboça um dos poucos exemplares que explica, apresenta e ensina a arte dos 
tambores contemporâneos para qualquer pessoa. Seu material é simples, mas 
fundamentalmente primordial e valioso para o estudo e conhecimento da arte dos 
tambores japoneses. Além do mais, é possível afirmar que esses escritos reúnem 
pensamentos, ideias e teorias que podem ser consideradas bases fundamentais para 
a formação do tocador e do seu corpo.  
1.3.4 O aprendizado das músicas 
 
Após os aprendizados das técnicas, o treino segue para o aprendizado das 
músicas. No Hibiki, por exemplo, existem duas principais formas de aprender as 
batidas de uma música e executá-la no instrumento. Na primeira, o senpai passa as 
batidas e, em seguida, os tocadores vão reproduzindo da mesma forma. Esse 
processo acontece através de uma decupagem de cada trecho, até que todos 
memorizem a sequência. O mesmo procedimento acontece com os gestuais e 
movimentos. Primeiro observa-se e, posteriormente, repete-se diversas vezes. A 
segunda forma é através das “batidas na perna”. Muitos tocadores, principalmente os 
iniciantes, aprendem uma música tocando literalmente no chão ou nas pernas antes 




Em diversos casos, os praticantes dispensam o uso da partitura, talvez pela 
sua complexidade. Nesse sentido, é comum os grupos utilizam um mecanismo 
simples e descomplicado de memorização das batidas através das palavras, 
conhecido como kuchi shôga (口唱歌). Segundo o dicionário on-line Academic52, o 
termo refere-se a um sistema fonético japonês para “pronunciar” os sons da bateria, 
especialmente a do taiko. No Dicionário de Terminologia sobre esse instrumento de 
percussão nipônico, elaborado pelo grupo americano Tatsumaki Taiko, kuchi shôga é 
um método de ensino através de um "alfabeto de sons", tratando-se de uma 
“linguagem” de comunicação entre aluno e o professor (TATSUMAKI TAIKO, 2000). 
Por exemplo: 
 
● Uma batida forte e sustentada, do braço direito do tocador, é conhecida 
como Don; 
● Uma batida breve, do braço direito, é conhecida como Do; 
● Uma batida forte e sustentada, do braço esquerdo do tocador, é 
conhecida como Kon; 
● Uma batida breve, do braço esquerdo, é conhecida como Ko; 
● Duas batidas rápidas e em sequência, do braço direito e esquerdo, é 
conhecida como Doko; 
● Uma batida na borda do taiko, do lado direito, é chamada de Ka; 
● Uma batida na boda do taiko, do lado esquerdo, é chamada de Ra; 
● Duas batidas em sequência, nas bordas do taiko, é conhecida do Kara; 
● Uma batida leve, é conhecida como Tsu; 
 
Essa metodologia é também utilizada para tocar os tambores pequenos do 
teatro Nô. No ôtsuzumi (大鼓), por exemplo, usa-se os toques Chon, Tsu e Don. 
Segundo Camargo (2019, p. 65), Chon seria o toque longo, mais forte, Tsu o toque 
curto, mais leve, e Don uma marcação sem toque. Já o kotsuzumi (小鼓) possui quatro 
toques: Po (toque com três dedos), Pu (toque suave com três dedos), Chi (toque forte 
com o anelar direito) e Ta (toque com o anelar e o dedo do médio) (Ibidem). 
 




Durante os treinos, é comum, por exemplo, sempre cantar em voz alta as 
batidas antes de tocá-las no instrumento. Fala-se também que um aprendiz só 
consegue tocar uma música caso ele consiga cantar sem errar a sequência. Mas o 
uso das partituras não é totalmente dispensável. Nos primeiros treinos, a 
memorização das partituras para a execução das batidas no instrumento é necessário 
para o contato inicial do tocador com o taiko. Contudo, seu uso é pouco frequente 




Fig.  46 - Partitura de taiko utilizada nos primeiros treinos. Fonte: Manual de Taiko. 
 
É interessante destacar que no taiko temos diversos estilos e formatos de 
instrumentos que requerem tempo de treino e dedicação para tocá-los. Como já 
observado acima, cada taiko possui um kata específico e uma técnica própria que 
varia de acordo com o tamanho e posição. Normalmente, ao longo dos anos, um 
“taikoísta” aprende a tocar todos os estilos de percussão, sendo apresentado 
primeiramente ao okedô-daiko e ao shime-daiko e, posteriormente, a outros formatos. 
São poucos aqueles que, por exemplo, tocam ô-daiko nas músicas, mas todos os 
praticantes, independentemente do tempo de experiência, aprendem a executá-lo em 
algum momento. Ao longo do processo, o tocador também vai escolhendo os 




De forma rápida, vou apresentar e explicar as variedades de instrumentos 
japoneses, bem como os instrumentos mais usados nas apresentações do taiko 
contemporâneo. 
Os taikos japoneses podem ser divididos em quatro principais categorias. 
Como nos explica o tocador Guilherme Matilha, a primeira é a dos taikos de couro 
tensionado e fixado por pregos, conhecidos como byô uchi daiko; a segunda, a dos 
taikos com couro tensionado por cordas; a terceira, dos tsuzumis; e a quarta, a dos 
taikos que não possuem corpo (MATILHA, 2020). A exemplo da primeira categoria, e 
a mais difundida no Japão, estão os instrumentos feitos de árvores centenárias. Na 
sua fabricação, o miolo do tronco é retirado, restando apenas o seu cilindro. Em 
seguida ele é secado, escavado, desenhado, envernizado e, ao fim, recebe o couro 
que é pregado por taxas de metal, conhecidas como byô (鋲). Os byôuchi-daiko mais 
populares são os nagadô-daiko (長胴太鼓); o chû-daiko; o ô-daiko; e os hira-daiko (平
太鼓). 
 
                    
 
Fig.  47 - Processo de fabricação do nagadô-daiko. Fonte: Ilustração extraída do artigo “Taiko 





          
 
Fig.  48 - Nagadô-daiko. Fonte: Fonte: Ilustração extraída do artigo “Taiko Classification and 
Manufacturing” (1998), de Michael Gould. 
 
Na segunda categoria são os taikos tensionados por uma corda. Esses 
instrumentos normalmente são feitos de tábuas finas coladas, como se formassem 
um tubo. Segundo Matilha, “Esse processo de construção é inspirado na fabricação 
de um tipo de balde de madeira [...], chamado de oke. Há também a possibilidade de 
se usar uma chapa de madeira flexível para fazer esse tubo usado no taiko” (Ibidem). 
No seu processo de montagem: 
 
O couro, depois de costurado num aro de metal, recebe alguns furos em sua 
borda. Dois couros são posicionados, um em cada extremidade do corpo, e 
por estes furos é passada uma corda, que vai de um couro ao outro, formando 
um tipo de trançado. Esta corda é tensionada até atingir uma afinação ou até 
a tensão gerar um som que agrade o tocador, e então é amarrada, para 
manter o couro esticado (Ibidem). 
 
Os taikos mais populares dessa categoria são os shime-daiko (締め太鼓); 
tsukeshime-daiko (付け締め太鼓 ); okedô-daiko (桶胴太鼓 ); katsugi okedô-daiko 
(tambor de ombro) que é um okedô-daiko mais leve, feito para ser preso ao corpo, 
dando ao tocador a possibilidade de dançar e se movimentar rapidamente durante as 
batidas; o Eitetsu-okedô, formato de tambor criado pelo tocador Eitetsu Hayashi; e o 
yokô-daiko. Nessa categoria também encontramos o ô-daiko de cordas. É 






                       
 
Fig.  49 - Shime-daiko e eitetsu okedô. Fonte: Toikoz. Ilustração: Meegan Parkee. 
 
                         
Fig.  50 - Katsugi-okedô. Fonte: Toikoz, Ilustração: Meegan Parkee. 
Fig.  51 - Ô-daiko. Fonte: Fonte: Ilustração extraída do artigo “Taiko Classification and Manufacturing” 
(1998), de Michael Gould. 
 
Na terceira categoria encontramos os tsuzumis. Aqui, os instrumentos são 
também revestidos por cordas, sendo eles: ôtsuzumi; kotsuzumi; e san-no-tsuzumi. 
Vale dizer que esses formatos de taikos são utilizados apenas no teatro Kabuki e Nô, 
e não são adotados por grupos contemporâneos.  
Já o último grupo são dos taikos sem corpo. O principal exemplo dessa 
categoria é o uchiwa-daiko (団扇太鼓). O nome dado a esse taiko é graças a sua 
semelhança com o leque japonês uchiwa (団扇 ). Segundo Matilha (Ibidem), o 
instrumento é formado apenas por um couro costurado em um aro de metal, e possui 







Fig.  52 - Uchiwa-daiko. Fonte: Fonte: Ilustração extraída do artigo “Taiko Classification and 
Manufacturing” (1998), de Michael Gould. 
 
No taiko contemporâneo, há também uma série de instrumentos 
sopro/auxiliares, conhecidos como narimonos. Essa categoria é de todos os 
instrumentos musicais auxiliares que produzem outros tipos de sons, capazes de 
duplicar e preencher as músicas. Nesse grupo, encontramos quatro principais 
narimonos: shinobue (篠笛); chanchiki; chappa; e hyôshigi. A shinobue, ou fue, é uma 
flauta transversal de bambu folclórica, utilizada nas performances de taiko, nas artes 
clássicas japonesas e em matsuris. O chanchiki, também chamado de atarigane, 
surigane, ou apenas kane, um tipo de prato pequeno de metal utilizado para marcar 
as músicas e dar ritmo. O tocador o segura com uma mão e, com a outra, bate com 
um pequeno bati feito de madeira conhecido como shumoku (撞木). Já o chappa é 
composto por dois pratos japoneses usados como fundo nas músicas festivas. Por fim, 
o hyôshigi é constituído por duas peças de madeira de até 15 cm, e é usualmente 







Fig.  53 - Instrumentos auxiliares narimonos. Fonte: Arte de Sumika Marutani. 
 
Há, também diversos outros narimonos utilizados nas performances de 
taiko e seu uso varia de acordo com cada grupo. Dentre eles estão o horagai (法螺貝), 
uma concha utilizada no Japão por séculos como um tipo de trombeta; o dora, 
tradicionalmente chamado também de gongo; e o kagura suzu (神楽鈴), um tipo de 
cabo decorado e envolto com pequenos sinos dourados, denominados de suzu (鈴).  
 




É possível dizer que todo esse processo de aprendizagem leva tempo e 
varia de pessoa para pessoa. No meu primeiro ano de aprendizado, por exemplo, me 
deslocava de Garça para Marília até três vezes na semana para treinar e muitas vezes 
chegava uma hora antes para praticar algumas músicas. Nos primeiros meses, você 
encontra mais erros do que acertos. Você precisa aprimorar o corpo o tempo todo, 
estudar cada vez mais os movimentos, as bases e os katas. Conciliar os movimentos 
e os kiais sempre foi a minha maior dificuldade. Recordo também que frequentemente 
ia dirigindo para os treinos falando em voz alta os números em japonês ou ensaiando 
as batidas no volante.  
Assim, a primeira apresentação de um tocador ou de uma turma nova vai 
depender desse empenho. Normalmente, os aprendizes sempre tocam pela primeira 
vez acompanhados por alguns veteranos e na maioria das vezes as músicas são 
sempre curtas, com poucos movimentos e kiais. Também não se costuma vestir as 
roupas oficiais do grupo. A princípio, a ideia não é que os tocadores sejam melhores 
em cena, mas que eles possam a partir daquele dia buscar cada vez uma evolução 
artística e técnica para sempre retornar ao palco. Por esse motivo, tanto os veteranos 
quanto os novatos, só vão se apresentar se houver uma dedicação longa no treino. É 
bonito dizer também que o espetáculo configura-se quase como um ritual de 
passagem. Costuma-se dizer que, desse dia em diante, o tocador está oficialmente 
dentro do grupo. Não à toa, os iniciantes passam a usar roupas e sapatos só a partir 
dessa primeira apresentação.  
1.3.5 A apresentação 
 
O palco de uma apresentação de taiko é normalmente vazio, ocupado 
apenas pelos instrumentos e os tocadores, não necessitando de mais nada além disso. 
Em alguns casos, grupos costumam adicionar pequenos efeitos, iluminação e 
cenários, mas tal feito não é comum já que uma apresentação pode acontecer tanto 
no palco quanto em lugares alternativos e espaços abertos. Quando Yoshi Oida53 
(2012, p. 61), por exemplo, fala que a experiência do teatro Nô para pessoas sem 
imaginação poderia ser extremamente chata, posso afirmar que o mesmo pode 
ocorrer em uma performance de taiko.  
 




Já nas apresentações, por exemplo, costuma-se usar um conjunto de 
roupas e acessórios que são comuns a todos os tocadores. São eles: Happi (法被, 半
被) - “casacos” tradicionais que são sempre usados com um obi (cinto). No Hibiki 
usamos o happi oficial, de cor azul marinho, com o kanji do grupo estampado nas 
costas, e o happi colorido, usado sempre nas músicas festivas de encerramento; 
haragake (腹掛け) - originalmente conhecido como aventais de trabalho; tabi (足袋) - 
sapatos de borracha com o bico repartido; momohiki (もも引き) - calças pretas e 
geralmente largas, compridas ou justas que são amarradas na cintura; e hachimaki 
(鉢巻) - faixa ou bandana branca utilizada na cabeça.  
A este respeito, curiosamente, o que difere um grupo para outro é o estilo, 
a cor e formato da roupa. Normalmente um coletivo é reconhecido pela cor do seu 





Fig.  55 - Happis do Hibiki Wadaiko com o kanji do grupo estampado. Fonte: Arte de Sumika 
Marutani. 
 
Já o Reigi Sahô é também observado na encenação. Camargo revela que 
a expressão no teatro Nô, refere-se à etiqueta gestual, onde “[...] todas as ações como 




princípios de katas (forma)” (CAMARGO, 2019, p. 28). Ou seja, há regras específicas 
que servem tanto para os atores e músicos no palco, como sentar corretamente, entrar 
e sair de cena, caminhar, manusear o leque, quanto para os kôken (assistentes de 
palco). Ainda segundo Camargo, tudo isso é feito para manter os princípios do kata 
(forma), “[...] independente da ação cênica, o que resulta em um espetáculo limpo, 
com uma economia de gestos que colabora para a criação de um tempo-espaço 
distinto do cotidiano” (Ibidem).  
A mesma ideia serve para as apresentações do grupo Hibiki. Ou seja, 
existe uma série de etiquetas gestuais que também são aplicadas durante as 
apresentações como andar, entrar no palco, colocar e retirar os instrumentos e 
esperar sentado. E para isso acontecer, há uma porção de “regras” que ao meu ver 
podem da mesma maneira serem chamadas de Reigi Sahô. Dentre as principais, 
temos: 
.  
1) Na maioria dos casos, tanto os instrumentos quanto os tocadores 
seguem o seguinte princípio no palco: entra-se pela esquerda e retira-
se pela direita; 
2) Os tocadores que vão tocar devem sempre entrar em cena caminhando 
juntos em fila, um atrás do outro, e se posicionar atrás do taiko; 
3) Nas transições de uma música para outra, por exemplo, os instrumentos 
normalmente são reposicionados ou adicionados no palco. Nesse 
sentido, ao levar ou retirar os taikos de cena, deve-se sempre executar 
a ação de forma clara, direta e simples. E ao colocá-lo no palco, o 
tocador deve sempre abaixar, certificar que o seu lugar está correto, 
levantar e sair; 
4) Sempre carregar os instrumentos corretamente e com as duas mãos;  
5) Nunca ficar de costas para o público ao executar qualquer tarefa; 
6) Não se deve conversar durante as transições, tanto no palco quanto nos 
bastidores; 
7) Nos bastidores, todos os tocadores que não estão tocando, devem estar 
em completa harmonia com os tocadores no palco, como se também 




8) Deve-se sempre estar ciente do que se está fazendo no palco. Todas as 
transições de músicas são sistematicamente ensaiadas e repetidas 
diversas vezes.  
1.3.6 Tocadores e repertórios 
 
Atualmente, o grupo é composto por quinze tocadores veteranos e oito 
aprendizes iniciantes que variam entre 12 e 37 anos. O Hibiki conta também com 18 
músicas prontas em seu repertório, dentre elas 10 são de autoria própria, 05 são 
adaptações de músicas de grupos de taiko do Japão e 03 são adaptações de músicas 
tradicionais japonesas. São elas: 
 
1) Irodori roots (primeira música ensinada pelo sensei Oda); 
2) Irodori-sora (Kodô); 
3) Yui (Kodô); 
4) Burajiru Taiko Bayashi (sensei Yoichi Watanabe); 
5) Burajiru Kanka Yatai (sensei Yoichi Watanabe); 
6) Miyake (Tradicional); 
7) Yatai (Tradicional); 
8) Ogi Matsuri (Tradicional); 
9) Uminari (Autoral); 
10) Miryou (Autoral); 
11) Toukon (Autoral); 
12) Hibiki ren (Autoral); 
13) Junjou na kanjou (Autoral); 
14) Banzai (Autoral); 
15) Yui - Liz (Autoral); 
16) Yamishibai (Autoral); 
17) Ikigome (Autoral); 
18) Kattobase (Autoral); 
 
Além do mais, o Hibiki Wadaiko possui dois espetáculos de palco prontos 




Sakura - As memórias da imigração japonesa de Garça”. Este último foi contemplado 
pelo ProAc Municípios.  
 
 
Fig.  56 - Integrantes veteranos do grupo Hibiki Wadaiko, em 2016, Marília, São Paulo. Da esquerda 
para a direita: em pé, Alex Ishii, Caio Gustavo, Frank Damini Theodoro de Lima, Lucas Felipe, Eu, 
Pedro Ramos. Em seiza, Sumika Marutani, Yumi Hirosue, Ana Paula Tamiko, Miriam Miyuki, Jéssica 
Hashimoto, Mari Taniguchi, Gabriela Aiko, Cíntia Zurano e Juliana Dorigan. Foto: Sumika 



















2. O Taiko contemporâneo: vestígios da guerra, o surgimento do corpo-
taikoísta e os tambores no Brasil 
組太鼓  
 
                 2.1 A gênese de Daihachi Oguchi 
 
Com o final do período Pré-Moderno (Kinsei) e início do período Moderno 
(Kindai), o Grande Império Japonês viu-se de frente com sucessivos conflitos sociais, 
guerras e abalos sísmicos de grau elevado, provocando uma debilitação no tecido 
social e nas diversas estruturas políticas, econômicas, religiosas e artísticas do país. 
Em 11 de novembro de 1855, um tremor popularmente denominado “Terremoto de 
Edo” em português, ou Ansei Edo Jishin, de magnitude 7.0 assolou Edo (hoje Tóquio) 
matando cerca de 7 mil pessoas e causando uma destruição inimaginável. Em 1896, 
o Terremoto Meiji-Sanriku provocou ondas devastadoras que totalizaram 22 mil 
mortes. Em 1923, o Grande Sismo de Kantô atingiu a região de Kantô, na ilha 
japonesa de Honshu, levando à morte de aproximadamente 100 mil pessoas. 
Segundo o escritor e tradutor Haruki Murakami, ser japonês significa conviver, 
inevitavelmente, com uma série de catástrofes naturais e terremotos. Há também 
vulcões ativos por todo Japão. A localização é precária (MURAKAMI, 2011, p. 1).  
Já os principais conflitos sociais e políticos do período Moderno, se iniciam 
a partir da Primeira Guerra Sino-Japonesa (1896-5) e a Guerra Russo-Japonesa 
(1904-5). Já em 1956, o filósofo e historiador, Tsurumi Shunsuke, adota o termo 
“Guerra dos Quinze Anos” para dividir em três fases os eventos calamitosos que 
ocorreram de 1931 a 1945:  
 
[...] a primeira, que tem início com o incidente no lago Ryujo, em 18 de 
setembro de 1931, com a explosão da ferrovia da Manchúria pelas tropas 
japonesas como plano de invasão do nordeste da china; a segunda, que se 
inicia com a guerra contra a China, a partir de 7 de julho de 1937; e a terceira, 
que se refere à Guerra na Ásia e no oceano Pacífico, a partir de 9 de 
dezembro de 1941” (KATO, 2012, p. 232).  
 
Para o pesquisador Rafael Tadashi Miyashiro54: 
 
54 Rafael Tadashi Miyashiro é mestre em Artes e doutor em Artes Visuais pelo IA/Unicamp. Pratica 
caligrafia japonesa desde 2002. Tem como interesses de pesquisa a caligrafia nipônica, o design 





[...] os anos que se seguiram a Meiji viram a construção de uma nação em 
busca do progresso e da modernização, mas dividida entre campanhas 
expansionistas e o desenvolvimento interno da indústria. Impulsionada pelo 
nacionalismo, que considerava o Japão como uma nação a “liderar” as 
demais nações da Ásia, pelas condições frágeis da democracia, e por uma 
situação social desigual, o Japão optou principalmente pela guerra. Do 
massacre japonês sobre os chineses, explícitos pela barbárie em Nanquin, 
em 1937, aos conflitos que envolveram a Segunda Guerra Mundial, com a 
derrota final com os bombardeios de Hiroshima e Nagasaki, o Japão fechou 
um período negro de sua história. No seu reerguimento, “mentorado” pelos 
Estados Unidos, se anunciaria um novo tempo para os japoneses 




Fig.  57 - Hiroshima após o ataque nuclear ocorrido em 6 de agosto de 1945. O edifício atualmente é 
conhecido como a “cúpula da bomba atômica”. Fonte: Hiroshima Peace Memorial Museum. 
 
Com a derrota do imperador e a ocupação americana de 1945 a 1952, os 
anos subsequentes à guerra foram responsáveis por um cenário de revoluções – do 
corpo, das artes e da própria sociedade. Os meios de vida, suas memórias, 
expressões, manifestações, seus corpos e a própria história foram constantemente 
abalados e ressignificados de forma bastante expressiva. O arquiteto Arata Isozaki 
conclui que há um colapso no sistema ético japonês após a Segunda Grande Guerra, 
produzindo um intenso reexame de valores jamais observado nos tempos modernos 
até então (ISOZAKI apud GREINER, 1998, p. 14). Segundo o professor Richard 
Gonçalves André, o Japão do pós-guerra vivencia uma acelerada conjuntura de 
mudanças sociais, econômicas, políticas e culturais, “[...] a tal ponto que Peter Frost 
compara o período de mudanças àquele ocorrido durante a Reforma Taika em 645 e 
a Restauração Meiji em 1868” (ANDRÉ, 2019, p. 56). Já o produtor Masao Murayama 




uma entidade no limiar atravessada pelos efeitos da perda do sentido de nação” 
(GREINER, 2015, p. 114). E nessa “fantasmagórica entidade geopolítica chamada 
Japão”, como também expressa Tadachi Uchino, coberta pelo caos de fissuras 
abertas e precárias, onde as lembranças, a tradição, a linguagem e a terra natal 
pareciam simplesmente ruir na incerteza, a sociedade japonesa passa a desafiar “[....] 
tudo aquilo que estava habituado, conformando e amortecido” (UNO, 2018, p 20). Já 
segundo o jornalista francês Robert Guillain, “[...] um novo Japão apareceu no palco 
e, à primeira vista, carecendo de continuidade com o Japão de ontem [....]” (GUILLAIN 
apud KATO, 2012, p. 144). E desse passado “ruim”, ainda para Guillain, “[....] fez surgir 
um sentimento autêntico de somar boas ações pela técnica do renascimento (par 
réincarnation)” (Ibidem, grifos nossos).  
Na visão de Yoshikuni Igarashi56, o Japão do pós-guerra instaura novos 
modos específicos de agir e estar no mundo, passando a nomear o inominável. Em 
seu livro “Corpos da Memória – Narrativas da Pós-Guerra na Cultura Japonesa (1945-
1970)”, o autor chama essa “técnica do renascimento”, termo utilizado por Guillain, de 
“narrativas de continuidade histórica”. Ou seja, tudo o que surgiu no “pós”, na sua 
visão, pode ser, deliberadamente, compreendido como um conjunto de narrativas 
estratégicas “[...] empregadas em criar uma continuidade capaz de ocultar a disjunção 
histórica da derrota” (IGARASHI, 2011, p. 43). Para ele, essas narrativas foram 
desenvolvidas para dar sentido ao trauma e, de alguma forma, transformadas através 
de representações em um sacrifício necessário, buscando um significado da perda e 
uma futura melhoria do Japão (Ibidem).  
Em seu estudo, Igarashi indica ainda que o Japão pós-1945 passa a viver 
desejos contraditórios - “seu desejo por esquecer e seu desejo por lembrar o passado” 
(Ibidem), mas passa a reinventar a si mesmo e a reivindicar a sua identidade. Assim, 
na sua perspectiva, todas as formas de tentar se comunicar após um desastre com 
implicações sociais tão imensas, postulam um desejo de dar sentido aos estilhaços 
de uma destruição, ao mesmo tempo que servem como forma de exorcizar as 
memórias. 
Nesse sentido, o Japão do pós-guerra passa a criar e produzir mecanismos 
para superar as memórias através de um processo que transformou os valores sociais, 
 
56 Yoshikuni Igarashi é especialista em estudos culturais japoneses modernos. A transformação radical 




as paisagens urbanas, os habitantes, colidindo com uma reinvenção de si mesmo. E 
graças aos admiráveis domínios técnicos e artísticos dos habitantes do arquipélago 
japonês (KATO, 2012, p. 232), os vestígios e pedaços de um final desastroso, 
impulsionou um movimento de regeneração de diversas esferas artísticas através de 
recriações, transformações subversivas e experiências que passaram a questionar, 
recriar e ressignificar irreversivelmente “[...] valores, modelos estéticos, crenças, 
identidades, treinamentos, técnicas, etc” (GREINER, 2017, p. 115). 
As ruínas, a desorientação psicológica, as influências do surrealismo, o 
descontentamento com as decisões políticas, as mudanças da rápida ocidentalização 
e o boom da industrialização impulsionada pelo governo neoliberal, tudo isso foi 
absorvido e transformado de alguma forma pela geração de músicos, dramaturgos, 
diretores, escritores, fotógrafos, pintores, escultores, dançarinos, artistas plásticos e 
diretores japoneses. No pós-guerra, tudo o que havia restado tornou-se uma espécie 
de matéria prima, onde pouco-a-pouco: 
 
[...] debates, espaços, publicações, manifestos e intervenções urbanas foram 
amadurecendo de modo a construir um dos períodos mais significativos da 
produção artística e filosófica no Japão. Nesse caldeirão de experiências, o 
corpo parecia centralizar boa parte das discussões, uma vez que em muitos 
casos era mesmo o que havia restado em meio a todas as perdas (GREINER, 
2015, p. 121). 
  
Sendo assim, nesse tempo de “boas novidades”, onde tudo transformava-
se, Daihachi Oguchi, na cidade de Okaya, província de Nagano, decide timidamente 
criar um tipo de performance experimental e adaptada, onde os instrumentos de 
percussão japoneses, tocados até então individualmente, ou em pares, pudessem ser 
executados de maneira conjunta, semelhante a uma orquestra ocidental, constituindo 
um tipo de performance de taiko que acontecesse em grupo, em oposição às 
performances de taiko de festivais tradicionais, rituais religiosos e do teatro Nô e 
Kabuki. Nasce aqui, o taiko contemporâneo.  
Segundo Hitoshi Mogi (2003, p. 138), a partir da década de 1950 os 
tambores japoneses tornam-se independentes, passando a ser considerados como 
um gênero de entretenimento musical. Para Lucas Muraguchi, Oguchi funda “[...] uma 
nova forma de expressão artística” (MURAGUCHI, 2010). Nas palavras de Masumi 
Izumi, “O taiko se transformou em música de performance depois que Daihachi Oguchi 




tocando-os em conjunto” (IZUMI, 2008). Para o etnomusicologista Benjamin Jefferson 
Pachter (2013, p. 53), não é difícil enxergar o grande impacto que Daihachi teve no 
mundo do wadaiko, pois ele iniciou o popular movimento contemporâneo dos 
tambores japoneses. Em um artigo publicado um ano após a morte de Oguchi, Mogi 
declara que o tocador “deixou uma grande contribuição no mundo do taiko” (MOGI 
apud PACHTER, 2013, p. 55, trad. nossa)57.  
A partir desse momento, começa o período do taiko enquanto manifestação 
artística, nascido no berço da crise social, cultural e humanitária que assolou o Japão, 
visando, de alguma forma, a significação da sociedade japonesa.  
  
 
Fig.  58 - Daihachi Oguchi, sem data. Fonte: Foto gentilmente cedida pela sua filha, Kasumi Oguchi. 
 
Contudo, quais foram os caminhos que levaram o nascimento do taiko 
contemporâneo? 
Segundo relatos históricos, Kiyohito Oguchi, primo de Daihachi Oguchi, 
descobriu em seu armazém de missô um jornal de notícias cotidianas da era Meiji (明
治時代 ) (1868–1912), denominado Kakuta Oboegaki, ou Memorando de Kakuta, 
escrito pelo seu ancestral Tôtarô Oguchi (Ibidem, p. 57). Nesse documento, Tôtarô 
parece revelar o seu enorme desejo de reavivar um estilo de taiko folclórico extinto da 
 




região de Okaya. Junto a esse material, Kiyohito encontra também o que aparenta ser 
uma antiga partitura de kagura-daiko (神楽太鼓), transmitido naquela região até a 
época do período Bakumatsu (幕末) (1853–1868). Segundo Bender (2012, p. 56), a 
partitura parecia ser a de um padrão tradicional de taiko tocado em antigos festivais 
locais, popularmente conhecido como o-funa matsuri.  
Entusiasmado com o achado, Kiyohito pede então para que Daihachi 
decifrasse a composição. Entretanto, a partitura era praticamente incompreensível, 
visto que, na visão do próprio Oguchi, ninguém mais interpretava-nas (OGUCHI apud 
PACHTER, 2013, p. 61). No entanto, Daihachi decidiu abraçar a ideia do primo 
passando então a visitar santuários locais em busca de respostas. Mas graças à ajuda 
de um ferreiro local de Okaya, Narusawa Sagazaharu, que Daihachi consegue decifrar 
a partitura. Nessas andanças, Oguchi também passa questionar o motivo dos 
tambores serem tocados individualmente. Assim, ao buscar respostas para tal motivo, 
alguns sacerdotes xintoístas disseram-lhe que o estilo de se tocar o instrumento até 
então, de forma individual, dava-se graças à crença de que o taiko era considerado a 
“morada” dos deuses pelos ancestrais. Desse modo, seguiu-se então a ideia de um 
instrumento sagrado, tocado apenas em lugares e por pessoas específicas. 
Como destaca Carrie Carter: 
 
Até aquele momento, sabia-se que os taikos eram tocados em rituais de 
templos e santuários, em festivais anuais da cidade ou como 
acompanhamento em formatos artísticos desenvolvidos, como gagaku, 
kabuki ou nô. Segundo a tradição local, o taiko era executado apenas por um 
único tocador, geralmente do sexo masculino, em um único tambor (CARTER, 




58 No original: Until that point, taiko were known to be played in temple and shrine rituals, for annual 
town festivals, or as accompaniment for developed art forms like gagaku, kabuki, or noh theatre. 






Fig.  59 - Réplica da partitura original de kagura-daiko, escrita à mão por Oguchi. Segundo Benjamin 
Pachter59, o grande círculo aberto representa o toque "don"; os círculos abertos de tamanho médio 
representam uma batida suave, chamada "ton"; os menores círculos abertos são batidas suaves 
tocados com a mão direita “ko”; já os pequenos círculos preenchidos significam que o baterista deve 
bater nas bordas do tambor. Fonte: Website Taiko Source. 
 
No entanto, ao tentar reavivar a partitura do seu ancestral, Oguchi observou 
uma característica rítmica lenta e pouco atraente para os ouvidos (BENDER, 2012, p. 
56). Posteriormente, ao reunir algumas pessoas, o músico começa a perceber que se 
todos tocassem ao mesmo tempo, a música poderia soar mais agradável (OGUCHI 
apud PACHTER, 2013, p. 64). Em um determinado momento, como nos revela 
Pachter: 
 
[...] Oguchi decidiu pegar o fragmento descoberto de kagura-daiko e criar algo 
novo. Para que todos pudessem tocar ao mesmo tempo, o grupo reuniu 
qualquer taiko que pudessem encontrar nas lojas de antiguidades locais. O 
som de muitos tambores sendo tocados simultaneamente era contrário à 
prática normal de ter apenas alguns tambores [...] No entanto, foi 
emocionante e os estimulou a mais experiências. O grupo então começou a 
experimentar o andamento do trabalho, indo além do ritmo lento que 
Narusawa havia ensinado a Oguchi (PACHTER, 2013, p. 64, trad. nossa)60. 
 
 
59 Ver em (PACHTER, 2013, p. 62-63). 
60 No original: In a moment of resolve, Oguchi decided to take the discovered kagura-daiko fragment 
and create out of it something new. So that everyone could play at the same time, the group gathered 
any taiko they could find in local antique stores. The sound of many drums being hit simultaneously was 
contrary to the normal practice of having only a few drums […] Nevertheless, it was exciting, and spurred 
them on to further experimentation. The group then began to experiment with the tempo of the work, 




Não somente isto, mas a sua experiência como baterista de jazz, somando 
ao seu conhecimento da música ocidental, influenciou expressivamente Oguchi na 
idealização de uma performance que reunisse no palco diversos formatos e tamanhos 
diferentes de tambores, igualmente como uma bateria. Segundo Bender, “[...] Oguchi 
imaginou uma maneira de tocar taiko que utilizasse várias pessoas e diferentes 
tambores de taiko para criar uma variedade orquestral de sons de percussão” 
(OGUCHI apud BENDER, 2012, p. 70, trad. nossa)61. Para organizar isso, como 
explica Matilha, Oguchi escolhe taikos de diversas afinações, ocupando funções 
específicas, como o shime-daiko, menor e de som mais agudo, servindo como base 
tal como uma caixa de bateria, e o nagadô-daiko, de som mais grave e profundo, tendo 
um papel parecido com o bumbo, preenchendo e marcando o tempo com batidas 
(DOKONCAST, 2020). Nesse sentido: 
 
[...] O resultado foi um arranjo de tambores japoneses modelados na bateria 
ocidental e na seção de percussão orquestral. Como Oguchi observou em 
uma entrevista publicada, "Por essas razões, a bateria de taiko 
contemporânea é modelada exatamente na ideia de uma banda [de jazz]" 
(OGUCHI apud BENDER, 2012, p. 70, trad. nossa).62 
 
   
 
Fig.  60 - Festival de Artes Kikitame, na província de Iwate, Japão, 08 de agosto de 1991. Fonte: 
Captura de tela de um vídeo disponibilizado no Youtube. Ver em: 
<http://www.youtube.com/watch?v=Wiy8PT_0HkM>. Acesso em: 02 mar. 2020.  
 
 
61 No original: Oguchi imagined a way of playing taiko that would utilize several people and different 
taiko drums to create an orchestral array of percussion sounds. 
62 No original: The result was an arrangement of Japanese drums modeled on the Western drum set 
and orchestral percussion section. As Oguchi remarked in a published interview, “For these reasons, 





Fig.  61 - Daihachi Oguchi ao lado de uma bateria ocidental. Fonte: Foto extraída do Livro “Taiko 
boom” de Shawn Bender, concedida pelo grupo Osuwa Daiko. 
 
Porém, a ideia de buscar semelhanças com a bateria de jazz ou até mesmo 
criar um grupo de tocadores com instrumentos de percussão diversos, com pretensão 
de coletivizar os instrumentos tocados até então de forma solitária não foi a única 
causa e propósito de Oguchi. Bender (2012, p. 45) revela que ao retornar da China, 
após ser convocado para o exército e ter ficado preso durante um ano, e encontrar 
seu país devastado pela guerra, Oguchi percebeu que o mundo estava mais sombrio, 
e que a música despertava, de alguma forma, o espírito das pessoas.  
Assim, é possível analisar que, ao passo que o Japão do pós-guerra estava 
ruindo na incerteza, e o desafio político nas grandes cidades era “[...] governar o corpo 
e o desejo, violência e erotismo” (UNO, 2018, p. 37), as forças de Oguchi pareciam 
centrar-se na investida de libertar os tambores japoneses das amarras tradicionalistas 
e arcaicas, promovendo uma experiência que buscasse a partir da união entre corpo, 
movimentos grandiosos e uma variedade de instrumentos de percussão uma arte 
híbrida que exprimisse, a princípio, a singularidade de uma nação devastada. 
Na composição do taiko contemporâneo, Bender revela ainda uma 
informação bastante preciosa. Segundo ele, além do uso de vários tocadores, “[...] 
Oguchi acrescentou furi (movimentos dos braços) e kakegoe (gestos vocais de 
chamada e resposta) para obter um efeito dramático” (BENDER, 2012, p. 70-71, trad. 
nossa)63. Aqui, Oguchi parece elaborar a primeira ideia de corpo dentro de uma 
 





performance de taiko. Entretanto, acredito que a concepção de corpo para Oguchi se 
limitava apenas a coreografias aprimoradas, normalmente baseadas em movimentos 
das artes folclóricas. Para entendermos melhor, Jo Takahashi explica que os furi (振
り) “[...] são os gestos, atitudes ou movimentos do corpo, e que num sentido mais 
restrito, remetem ao que hoje chamamos de coreografia” (TAKAHASHI, 2015). 
Segundo o estudioso, trata-se de um movimento pantomímico característico da dança 
Kabuki, “[...] sendo também importante no teatro Nô, para dar mais realismo aos 
movimentos, pois o furi é baseado em gestos e movimentos derivados da vida 
cotidiana do povo” (Ibidem). Ao analisar uma performance de Oguchi, Pachter aponta 
que existe um ar de ritual religioso, e os cânticos entoados pelo tocador parecem ter 
sido extraídos das cerimônias do Santuário de Suwa (PACHTER, 2013, p. 68). Já a 
alternância entre tocar o instrumento e execução das coreografias estão, segundo 
Pachter, ligadas ao taiko do kagura (Ibidem, p. 73).  
Tudo isso pode ser observado na performance televisionada de Oguchi, 
onde é possível visualizar não somente o uso bem elaborado dos braços, a ênfase 
nos movimentos rápidos, e o uso de variações rítmicas, como também a ampla 
utilização de cânticos e kakegoes (ver vídeo64).  
Além do mais, Oguchi não apenas instaurou um novo estilo livre e 
independente de se tocar o instrumento, como possibilitou a qualquer pessoa a 
chance de tocá-lo. Esclareço. Ao ser considerado uma morada sagrada, o cargo de 
tocador ficava reservado apenas para os homens. Consequentemente, ao lançar a 
primeira música moderna de taiko, conhecida como “Osuwa Ikazuchi” (Trovão em 
Suwa), o músico de jazz foi advertido por um sacerdote xintoísta, alegando que a 
sacralidade do instrumento não poderia ser violada daquela forma. Entretanto, graças 
à rápida popularidade e aceitação do novo estilo musical entre os japoneses, o formato 
contemporâneo foi sendo tolerado pelos religiosos.  
Aqui, por exemplo, é possível observarmos a perda da compreensão dos 
tambores japoneses apenas como um instrumento sagrado. Com o fim da Segunda 
Grande Guerra, mais precisamente em 26 de julho de 1945, o Imperador Hirohito65 
torna-se um sujeito comum. Para o escritor japonês Kenzaburo Oe, “o imperador era 
 
64 Ver em: <https://youtu.be/0D0wRb2rikQ>. Acesso em: 25 out. 2020. 
65 Hirohito foi o 124º imperador do Japão. Ele nasceu em 1901. Seu reinado foi 25 de dezembro de 




um deus, a autoridade da nação, o princípio organizador da realidade” (OE, 1995, trad. 
nossa)67. Em seu artigo publicado em 1995 pelo jornal norte-americano New York 
Times, intitulado “The Day the Emperor Spoke in a Human Voice”, em português “O 
dia que o imperador falou com voz humana”, Oe relata que ao ouvir pela primeira vez 
a voz humana de Hirohito, em 15 de agosto de 1945, suas palavras68 diziam o 
insuportável: “[...] a guerra acabou - o Japão foi derrotado - agora você deve suportar 
seu sofrimento e sobreviver” (Ibidem, trad. nossa)69. O imperador deixava, naquele 
momento, de ser uma imagem sagrada. Oe então revela: “fui tomado pelo desamparo 
de alguém que foi abandonado” (Ibidem, trad. nossa)70. Sua imagem dócil andando 
sobre as ruínas tornou sua figura frágil. Desse momento em diante, o japonês tornou-
se um ser individual, forçado a suportar as próprias dores. A destruição do pós-guerra 
levou a população a um certo vazio generalizado e o cenário de ruínas fundiu-se com 
os corpos em estado de precariedade dos japoneses. Para Christine Greiner, “Era 
como se não houvesse mais nada, como se tudo estivesse destruído” (GREINER, 
2015, p. 111). 
De alguma forma, a força do destino não poderia ser mais regida pelas 
mãos de um ser sagrado, pois “os corpos [...] no período imediato do pós-guerra 
declaram a falência da ‘crença’” (IGARASHI, 2011, p. 145). Yoshikuni Igarashi, revela 
que os acontecimentos do pós-guerra acarretaram o que ele denomina de “Era do 
Corpo”. Em sua reflexão, Igarashi realiza uma extensa reflexão sobre a perda do 
sentido da crença pelo povo japonês após o fim da guerra, que, diante da dor, 
distanciou-se do seu universo místico e viu no próprio corpo – aquele que sente – a 
única chance de trilhar o seu futuro e encontrar as verdadeiras respostas. Segundo o 
romancista Taijirô Tamura, citado por Igarashi: 
 
A “crença” hoje é uma tentativa de ameaça e de opressão vinda de cima. 
Entre o povo japonês, a “crença” manteve um viés despótico, tingido com 
tirania, sobre os japoneses. Mas, agora o corpo está se rebelando claramente. 
Os japoneses, sistematicamente, desconfiam da crença. Não acreditamos 
em nada que não seja os nossos corpos. O corpo é a verdade. A dor do corpo, 
o desejo do corpo, a fúria do corpo, o êxtase do corpo, a confusão do corpo, 
o sono do corpo – estas são as únicas verdades (TAMURA apud IGARASHI, 
2011, p. 144). 
 
67 No original: The Emperor was a god, the authority of the nation, the organizing principle of reality. 
68 Gyokuon-hôsô (玉音放送) em japonês, ou no português “Transmissão da Voz de Joia”, é o nome 
oficial da transmissão de rádio feito pelo Imperador Hirohito aceitando a rendição. 
69 No original: […] the war is over - Japan has been defeated - you must now endure your suffering and 
survive. 





Assim, a derrota do Japão Imperial “[...] criou uma crise nacional profunda, 
na qual os cidadãos japoneses passaram a utilizar seus corpos como meios para lidar 
com o seu passado [...]” (IGARASHI, 2011, p. 22). Com a humanização do imperador 
Hirohito, os corpos, até então regidos pelas forças nacionais, entraram em colapso 
após a derrota “[...] dando origem ao senso de libertação no período imediato ao pós-
guerra” (Ibidem, p. 123). Greiner em sua participação no livro “Kazuo e Yoshito Ohno”, 
de Emidio Luisi aponta que: 
 
Não fazia mais sentido subjugar-se às referências do corpo nacional ou de 
corpo do imperador, que haviam marcado a tradição japonesa desde o 
período medieval. A situação no final dos anos 1950 era claramente outra. 
Sem hegemonia ideológica e abrigado por cidades em ruínas, o ideal de 
corpo nacional no Japão estava, claramente, ameaçado (GREINER, 2016, p. 
230). 
 
A ideia do kokutai (国体), ou corpo nacional, por exemplo, já não tinha mais 
sentido. O kokutai pode ser definido por um constructo amplamente concebido no 
século XVII, mais especificamente no período Edo ou Tokugawa, época na qual as 
tradições representaram uma grande resistência aos ocidentais71 e a busca pela 
recuperação do ideal imperial foi significativamente desenvolvida. Greiner explica que 
“Um dos fundamentos da ideologia deste período foi a Escola Mito, inaugurada por 
Tokugawa Mitsukuni com o objetivo de compilar uma história oficial do Japão” 
(GREINER, 2015, p. 68). Essa história considerava as origens do país profundamente 
conectadas com a divindade. Os padrões políticos, religiosos e sociais do Japão 
deveriam ser caracterizados segundo os ideais mitológicos, sendo eles verdadeiros e 
 
71 De forma geral, o discurso passado sobre o corpo era fundamentado através de filosofias que 
determinavam o povo japonês como puros. Descendentes de Amaterasu, a Deusa do Sol, os corpos 
sempre tiveram as suas bases ligadas a uma moralidade nacionalista que precisava ser defendida das 
influências do estrangeirismo e, acima de tudo, conservada através das virtudes morais herdadas pelas 
origens divinas. Atualmente existem diversas pesquisas e estudos de intelectuais e pseudo-intelectuais 
sobre o tema nihonjinron (discursos da japonesidade).  O tema, também conhecido como shinfudoron, 
nihonbunkaron, nihonshakairon ou simplesmente nihonron, levantam debates sobre as diferenças 
culturais e biológicas entre japoneses e não japoneses. Segundo Renan Alves Pereira, “O termo 
nihonjinron (literalmente, nihonjin, "japoneses"; e ron, "estudo, tratado, teoria"), num sentido mais 
restrito, refere-se a um boom de publicações de estudos sobre caráter nacional no Japão nos últimos 
40 anos [...] As nihonjinron partilham algumas características básicas: a) acredita-se que os japoneses 
constituem uma entidade racial, homogênea social e culturalmente, cuja essência é virtualmente 
imutável desde a pré-história até os nossos dias; b) tem-se a convicção que os japoneses diferem de 
todos os povos conhecidos, porque são frutos de uma sociedade singular, inigualável, [...] c) seus 
mentores são conscientemente nacionalistas, tendendo a menosprezar e às vezes hostilizar qualquer 
análise externa (não japonesa) de sua cultura; d) a sociedade e a cultura são tidas como uma entidade 





únicos72. Para John S. Brownlee “[...] o estado imperial via a educação universal do 
povo nos mitos como verdade histórica” (BROWNLEE, 2000, p. 2, trad. nossa)73.  
O fim da Segunda Grande Guerra destituiu de vez a ideia do corpo político 
(kokutai) e permitiu ao corpo japonês uma determinada “liberdade”, caracterizando 
uma descoberta de sentidos gerados através dele graças ao entusiasmo pela 
sexualidade, já presente desde as décadas anteriores ao bombardeio, e à luta pela 
sobrevivência pós-bomba atômica. Greiner revela ainda que, “Diante da perda das 
casas e dos bens pessoais, o que restava para muitos [...] era literalmente o corpo” 
(GREINER, 2015, p. 119).  
Dá-se, então, início não só a uma “Era do corpo” e a perda da crença, mas 
o começo de um período de corpos “entre”, que violentamente foram empurrados para 
uma travessia que partia de si, de um passado conservado na tradição, sendo 
lançados para o novo mundo moderno. Nesse sentido, “[...] o “estar entre” seria a 
passagem do passado kokutai para o futuro [...]” (Ibidem, p. 114).  
E tudo isso respingou diretamente e indiretamente na constituição do taiko 
contemporâneo. No final da década de 1950, o canal Nippon Hôsô Kyôkai (NHK) 
transmitiu pela primeira vez as imagens do Osuwa Daiko, o primogênito dentre os 
grupos contemporâneos, idealizado por Oguchi. Imediatamente, o taiko foi nomeado 
como uma arte performática distintiva da cidade de Nagano, onde o coletivo foi criado. 
Mas foi graças à apresentação pública na cerimônia de abertura das Olimpíadas de 
Tóquio, em 1964, que o taiko se tornou um símbolo nacional. Tal performance não só 
rendeu ao grupo uma imensa popularização, como foi o pontapé inicial para a entrada 
do instrumento de percussão japonês como símbolo de renovação e reconstrução do 
país. Mais à frente, a Feira Mundial de Osaka, em 1970, tornou-se um dos eventos 
mais importantes no incentivo à disseminação dessa determinada cultura. 
Contudo, será que podemos classificar o taiko contemporâneo como uma 
arte de vanguarda? De alguma forma, a criação moderna de Oguchi estava associada 
às mudanças do corpo e das renovações culturais no Japão do pós-guerra? No 
tumulto social promovido pela destruição atômica, ao propor a instauração de uma 
 
72 Vale destacar, ainda, a obra Kojiki, Registro de fatos antigos, do século VII, elaborada para legitimar 
o poder Imperial e disseminar “[...] essa ideia cada vez mais crescente na história do Japão sobre a 
ascendência divina do Imperador e do Japão como um país divino” (NAGAE, 2020, p. 240). 





arte que usasse o corpo e os tambores através de uma performance singularmente 
viva, sua “ação” estava na instauração de uma afirmação da identidade do próprio 
corpo? Assim, frente aos debates até agora, me questiono: o senso de renovação da 
identidade nacional, a quebra da noção de “tradição”, os movimentos artísticos de 
contracultura e de caráter anárquico que floresceram na década de 1950, e o 
borbulhar de uma juventude estavam de alguma forma hegemonicamente interligados 
ao nascimento do taiko contemporâneo? Vejamos. 
No Japão do pós-guerra, diversos artistas perguntavam-se “como se 
expressar através da arte no pós-guerra” e, em particular, como seria possível, através 
do corpo, colocar-se frente a uma sociedade que procurava, naquele momento, 
redescobrir a sua própria identidade. Os escombros e a confusão social daquele 
período constituíam o ambiente cotidiano dos primeiros movimentos de vanguarda 
nas artes japonesas. Essas mobilizações podem ser entendidas como uma resposta 
ao destino real sofrido por inúmeros corpos humanos pela violência da guerra, bem 
como à subsequente reconstrução e modernização vertiginosa graças às influências 
estrangeiras. Novas tendências emergentes no final da década de 1950 e no início da 
década de 1960 ocuparam diferentes espaços – tanto privados quanto públicos. O 
que, curiosamente, não foi diferente das primeiras apresentações do taiko 
contemporâneo, muitas vezes ocorridas em espaços abertos. 
A princípio, as atividades artísticas do pós-guerra apresentavam-se como 
han-geijutsu (antiarte), ou como hi-geijutsu (não arte) “[...] fazendo um verdadeiro 
esforço para criticar, subverter e desmontar a arte (Geijutsu)” (GREINER, 2016, p. 
222). Nesse período, os jornais exerceram um papel fundamental dentro das artes, 
patrocinando e promovendo exposições. O Jornal Yomiuri, por exemplo, promoveu a 
exposição “Yomiuri Anpan74” em japonês, ou “Yomiuri Indépendant” em inglês, de 
1949 a 1963, no Tokyo Metropolitan Art Museum. Essa exposição anual tinha como 
propósito fornecer um espaço para artistas que não estavam afiliados a nenhum salão. 
A primeira exposição de arte exibiu as primeiras obras “[...] incentivando a anarquia 
emergente que lidava com objetos, instalações, fotografias e performances” (Ibidem, 
p. 220-221). Nesse contexto, obras provocativas de Genpei Akasegawa chamavam 
atenção por apontar as mudanças expressivas nos modos de vida no Japão. Nesse 
meio, obras inspiradas nos objetos ready-made de Marcel Duchamp traziam para o 
 




centro do debate “[...] as múltiplas possibilidades de representação para além do uso 
habitual [...]” (Ibidem, p. 221). O que se caracteriza a partir de agora é uma síntese da 
destruição através de experimentos artísticos que tinham como principal matéria prima 
os restos daquilo que foi bombardeado e contaminado: o próprio corpo. 
Alexandra Munroe destaca: 
Sob o verniz dessa espetacular reconstrução econômica do pós-guerra, o 
Japão do final da década de 1950 foi assolado por turbulências sociais e 
políticas. As exigências esquerdistas de revisar o impopular Tratado de 
Segurança EUA-Japão que deu aos Estados Unidos o direito de usar o Japão 
como base militar na arena em expansão da Guerra Fria no leste da Ásia 
causaram uma sucessão de greves maciças e manifestações violentas que 
culminaram em uma crise nacional em 1960. A partir desse período de 
turbulência sem precedentes, surgiram simultaneamente [...] o teatro 
underground, o cinema New Wave, Ankoku Butoh e a escola de fotografia do 
pós-guerra, criando uma revolução artística que desafiava ditames 
autoritários obsoletos. Os artistas e intelectuais que participaram desses 
movimentos culturais e políticos foram estimulados pela desilusão com as 
instituições democráticas japonesas do pós-guerra (MUNROE, 1994, p. 149, 
trad. nossa, grifos nossos)75. 
 
 
Alguns artistas que surgiram a partir desse momento, foram influenciados 
por movimentos surrealistas, trazendo em seus temas a morte, o grotesco e a 
sexualidade. Mais tarde, a crítica da época batizou o movimento desses artistas como 
pornográficos, pois “[...] eles haviam criado uma estratégia pornológica situacionista, 
que seria uma espécie de operação de sublimação [...]” (GREINER, 2016, p. 223). Já 
para Bruno Fernandes “[...] a estratégia de obscenidade e do uso do grotesco visava 
uma negação das disciplinas impostas ao corpo japonês [...]” (FERNANDES apud 
GREINER, 2016, p. 223). Esse tipo de pensamento oferece uma imensa discussão 
acerca do corpo e das obras influenciadas pela guerra, que revelam também a 
tentativa de expressarem uma determinada potência subversiva daquele e da vida 
através de uma nua hiper-exposição.  
Darci Kusano aponta que a “[...] palavra chave do final dos anos 60 no 
Japão era o ‘poder imaginário coletivo’, os sonhos da época” (KUSANO, 2018, p. 74). 
 
75 No original: Beneath the veneer of this spectacular postwar economic reconstruction, Japan of the 
late 1950s was beset by social and political turmoil. Leftist demands to revise the unpopular U.S.- Japan 
Security Treaty that gave the United States the right to use Japan as a military base in the expanding 
Cold War arena in East Asia caused a succession of massive strikes and violent demonstrations 
culminating in a national crisis in 1960. From this period of unprecedented upheaval simultaneously 
emerged [...] underground theater, New Wave cinema, Ankoku Butoh, and the postwar school of 
photography, creating an artistic revolution that challenged obsolete authoritarian dictates. The artists 
and intellectuals who participated in these cultural and political movements were spurred by 




A princípio, tais projetos dão início a um tipo de “educação” do público em torno de 
experimentos estéticos através do corpo que revelavam uma proposição de 
experiências não apenas sobre a própria carne, mas que tinham como pretensão 
formatar novas opiniões dentro de uma sociedade, até então autoritária. Segundo 
Peter Eckersall, citado por Lisa Mundt: “[...] outros aspectos importantes da politização 
do teatro de vanguarda são a emergência de uma ‘contracultura’ e da ênfase na 
corporalidade” (MUNDT, 2014, p. 5). Para os críticos, esse caráter anárquico, “[...] 
indisciplinado e antiartístico do corpo parecia uma das linhas de força mais vitais” 
(GREINER, 2016, p. 224). 
Ainda nesse cenário de transformações, Tatsumi Hijikata (1928 – 1986), 
cujo nome verdadeiro era Yoneyama Kunio, promoveu uma revolução sem 
precedentes através da sua dança butô76. Seu trabalho não foi apenas movido pelas 
caóticas mudanças da época, onde ele “[...] opôs seu ser-corpo à civilização moderna, 
ao capitalismo, à política e mesmo à democracia” (UNO, 2018, p. 30), mas pelo 
contato com o surrealismo e as vanguardas estrangeiras, elaborando um tipo dança 
decadente, obscura, perecível e inacabada, atravessada pelas memórias do passado, 
pelo erotismo, pela vida e morte. Seus trabalhos, a exemplo de “Kinjiki” (“Cores 
proibidas”), de 1959, “Anma” (também conhecido como “O Massagista cego e uma 
história teatral para sustentar o amor”), de 1963, “Bara iro dansu” (“Dança colorida de 
rosa”), de 1965 e “Nikutai no hanran” (“A revolta da carne: Tatsumi Hijikata e os 
japoneses”), de 1968, permanecem na história da arte japonesa como obras 
provocativas que desafiaram tudo que estava cristalizado e conformado.  
Para Munroe: 
 
Tal como as tendências anti-arte e do teatro underground às quais estava 
ligado, Butô emergiu da paisagem sombria do pós-guerra do Japão como 
uma forma provocativa de crítica social e subversão cultural. Como a 
estudiosa de butô Susan Blakely Klein explicou em um excelente estudo, butô 
refletiu o desencanto da vanguarda com o domínio cultural e político ocidental 
e fazia parte de um crescente antagonismo entre os artistas japoneses [...] 
(MUNROE, 1994, p. 192, trad. nossa, grifos nossos)77. 
 
76 Segundo Christine Greiner, “inicialmente, o termo butô referia-se a todas as danças estrangeiras 
praticadas no Japão. Quando Hijikata criou o ankoku butô, o termo foi ressignificado, passando a 
denominar uma dança das trevas. Ankoku butô seria o movimento da dança das trevas e o nome do 
primeiro grupo que Hijikata reuniu para iniciar seus experimentos” (GREINER, 2016, p. 226). 
77 No original: Like the Anti-Art and underground theater tendencies to which it was linked, butoh 
emerged from Japan’s bleak post-war landscape as a provocative form of social criticism and cultural 
subversion. As butoh scholar Susan Blakely Klein has explained in an excellent study, butoh reflected 
the avant-garde’s disenchantment with Western cultural and political dominance and was part of a 





Greiner nos revela: 
De início, Hijikata não buscava “vocábulos” ou passos de dança [...] Também 
não parecia contrapor-se ou aliar-se a esta ou àquela estética já estabelecida 
[...] Hijikata não queria negar o passado, apagar a história, nem tão pouco 
“propor novidades”. As suas questões diziam a respeito, antes de tudo, ao 
colapso do corpo, à exploração de diversos níveis de consciência, ao 
enfrentamento da morte e à investigação de campos de percepção ainda não 
explorados (GREINER, 2015, p. 141-142).  
 
Nesse sentido, as experiências desenvolvidas no período imediato à 
derrota se apresentavam, de alguma forma, como propostas capazes de refletir ideias 
sobre o corpo não mais como um mecanismo – do sistema, do regime ou da crença. 
E tudo isto, sobretudo, esteve intrínseco ao nascimento do taiko contemporâneo, mas 
de forma diferente. Assim, entendo que o instrumento de percussão nipônico não se 
desenvolveu inicialmente como uma proposta anárquica de oposições e 
enfrentamentos, articulando uma desobediência contra as estruturas sociais e 
políticas, mas destacou-se naquele período como uma nova experiência do coletivo 
e, acima de tudo, como uma prática que enfatizava o uso do corpo. Desta maneira, 
consigo vislumbrar aqui a primeira ideia desse “corpo-taikoísta” que venho 
pesquisando. Um corpo que mesmo em meio a derrota, surgiu nos espaços públicos 
capaz de representar um certo otimismo e que, mesmo com marcas da perda, foi 
capaz de expressar um “novo ser-japonês possível”.  
Talvez, ao meu ver, a primazia de Oguchi não era tornar-se um 
revolucionário, ou até mesmo instaurar uma arte de vanguarda. Em certa medida, é 
possível refletir a proposta de Oguchi como uma recusa das convenções tradicionais 
da música japonesa de forma sutil e inteligente. De forma alguma, a proposta do 
músico não era distorcer a tradição ou negar o que era realizado no palco e nas 
performances folclóricas e santuários. Ao contrário, Oguchi não rompeu. Ele 
simplesmente recusou convenções e elaborou uma arte contemporânea em meio à 
confusão social do Japão, em seguida, promoveu uma revolução e inovação musical 
como uma resposta aos tempos do pós-guerra.  
  





Mas ao passo que Oguchi tornou-se o idealizador do taiko tocado 
coletivamente, outros porta-vozes atuaram fortemente na construção do estilo 
contemporâneo.  
Enquanto a metrópole Tóquio buscava se livrar das cicatrizes da guerra, 
festivais de bon-odori foram realizados durante o verão como forma de reavivar a vida 
em comunidade da população nipônica. Graças ao seu caráter mais festivo e sua 
atmosfera descontraída, diferentemente dos festivais xintoístas formais, onde a 
participação era estritamente regulada e frequentemente restrita, quatro jovens, 
Kobayashi Seidô, Onozato Motoe, Ishizuka Yutaka e Ishikura Yoshihisa, viram nesses 
eventos a oportunidade de tocar e aprimorar o estilo bon-daiko (盆太鼓)78. Para 
Bender (2012, p. 89), embora alguns homens da região ficassem encarregados de 
tocar bon-daiko, jovens de outras comunidades tinham a oportunidade, caso pedissem, 
de executar algumas músicas. 
Nesse período, o espírito de transformação contribuiu para uma 
significativa “revolução” da música folclórica tradicional japonesa, bem como 
modificou os estilos de performance do tradicional bon-daiko. Segundo Bender (2012. 
p. 73), a falta de envolvimento dos pais na transmissão de técnicas promoveu uma 
atmosfera de inovação. Além do mais, a busca pela adoração das plateias, 
especialmente das mulheres, tornaram as apresentações de bon-daiko nos festivais 
de verão extremamente competitivas entre os tocadores homens. Por um lado, esse 
comportamento ia contra o tradicionalismo herdado até então, mas por outro, revelou 
que a música e até mesmo os costumes poderiam se transformar. Nesse cenário, os 
quatro jovens tocadores puderam inovar e desenvolver um estilo de taiko mais 
dinâmico e cosmopolita (Ibidem, p. 74). A essa altura, os festivais de bon-odori pelos 
arredores de Tóquio já haviam se transformado em um evento de caráter popular “[...] 
onde o espetáculo superou a serenidade do ritual” (Ibidem, trad. nossa)79. 
Posteriormente, na década de 1960, após participarem de festivais, a 
exemplo do Festival de Shinobazu, em Ueno, e em competições de bon-daiko, como 
o concurso realizado anualmente no santuário de Yushima Tenjin, os quatro jovens 
uniram-se ao grupo do irmão mais velho de Kobayashi Seidô, Seikô, denominado de 
 
78 Bon-daiko (盆太鼓) é um estilo de taiko japonês tradicionalmente tocado durante o festival Obon (お 
盆). Ver estilo em: <https://www.youtube.com/watch?v=AYm9Y5OPB2I>. Acesso em: 02 fev. 2020. 




Oedo Sukeroku Kai80 (Ibidem). Nessa época, Seikô ensinou grande parte das técnicas 
que havia aprendido tocando o estilo bon-daiko na antiga vila de seus parentes, na 
província de Niigata. Com o tempo, os jovens experimentaram e modificaram-nas, 
adicionando elementos próprios. Como revela Bender (Ibidem, p. 76), os tocadores 
davam ênfase ao que eles chamavam de "solo livre" ou "estilo livre". Em seguida, os 
jovens rapidamente destacaram-se por elaborar um estilo de kumi-daiko enraizado no 
bon-daiko, dando destaque ao uso do corpo através de improvisos, movimentos, 
rodopios e acrobacias. 
Segundo a história cronológica do grupo, um dos tocadores, pouco tempo 
depois, passou a participar de um clube de taiko chamado de Nihon Taiko Seinen 
Gurûpu. Nessa ocasião, esse jovem se aproximou do dançarino e coreógrafo, Sanada 
Minoru, que lhe ensinou padrões rítmicos e novos formatos de tocar o instrumento de 
percussão nipônico (Ibidem). Posteriormente, os outros integrantes do Sukeroku Kai 
juntaram-se a Sanada, formando o Shin-On Taiko (O Novo Som do Taiko). Ainda 
segundo Bender: 
 
Mesmo antes de Sanada Minoru conhecer qualquer um dos jovens bateristas, 
ele teve a ideia de formar um grupo de taiko. O pensamento o atingiu anos 
antes, em uma visita ao Brasil com a Masuda Takashi Dance Troupe (Masuda 
Takashi Buyōdan), da qual ele era membro. Sanada ficou impressionado com 
os intrincados ritmos e movimentos sensuais do samba brasileiro, e se 
perguntou se haveria uma maneira de criar um grupo de artes performáticas 
com bateria japonesa que seria tão empolgante para o público 
contemporâneo (Ibidem, trad. nossa)81. 
 
Durante um tempo, o coletivo se apresentava em shows, incluindo em suas 
performances danças, tambor e shamisen. Segundo o website do Oedo Sukeroku 
Taiko, na época o Shin-On Taiko buscava transformar a música do teatro Kabuki em 
performance de taiko (OEDO SUKEROKU TAIKO). Contudo, em razão da pouca 
idade dos integrantes, o coletivo rapidamente se desfez. Em seguida: 
 
 
80 O nome do grupo nos remete a uma peça de Kabuki chamada Sukeroku. Mas, segundo o estudioso 
Shawn Bender, a inspiração originou-se da loja da de macarrão da família de Kobayashi Seidô, 
conhecida na época como Sukeroku Seimen (BENDER, 2012, p. 74).  
81 No original: Even before Sanada Minoru had met any of the young drummers, he had come upon the 
idea of forming a taiko group. The thought had struck him years earlier on a visit to Brazil with the 
Masuda Takashi Dance Troupe (Masuda Takashi Buyōdan), of which he was a member. Sanada was 
impressed by the intricate rhythms and sensuous movements of Brazilian samba, and he wondered if 
there might be a way to create a performing arts group featuring Japanese drums that would be as 




Quando eles pararam, Kowase Susumu, o tocador de shamisen do grupo que 
Sanada havia criado, abordou-os sobre a formação de um novo grupo de 
taiko no modelo de Shin-On Taiko. Ishizuka disse a ele que queria esperar 
até depois do colegial, e o irmão de Kobayashi o proibiu de participar primeiro, 
mas os outros dois artistas, Onozato Motoe e Ishikura Yoshihisa, deixaram o 
emprego e ingressaram imediatamente. Kowase era filho de Kineya Sasazō, 
professora de taiko de Sanada Minoru e intérprete no Teatro Internacional de 
Tóquio (Kokusai Gekijō). Tendo quebrado os laços com Sanada no Ginza 
Crown, o grupo usou o teatro como seu novo espaço de prática. Precisando 
de um novo nome para se destacar de sua associação com Sanada, os 
membros do grupo retornaram à sua história coletiva e se estabeleceram em 
Sukeroku Daiko (BENDER, 2012, p. 77, trad. nossa)82. 
 
Nessa fase, os tocadores adotaram um estilo híbrido, misturando as 
técnicas do bon-daiko, com os repertórios do Shin-On Taiko. Bender (Ibidem, p. 78) 
revela também que o coletivo se caracterizava pela incorporação de aspectos da 
orquestra do teatro Kabuki e a criação de músicas que mesclavam saltos e giros.  E 
ao contrário de Osuwa Daiko de Oguchi, o grupo se apresentava em bares, hotéis e 
espaços alternativos de Tóquio. 
 
  
Fig.  62 - Formação original de O Edo Sukeroku Taiko. Fonte: Foto retirada do livro “Taiko Boom”, de 
Shawn Bender. 
 
82 No original: When they quit, Kowase Susumu, the shamisen player in the group Sanada had created, 
approached them about forming a new taiko group on the model of Shin-On Taiko. Ishizuka told him 
that he wanted to wait until after high school, and Kobayashi’s brother forbade him from participating at 
first, but the other two performers, Onozato Motoe and Ishikura Yoshihisa, quit their jobs and joined 
immediately. Kowase was the son of Kineya Sasazō, Sanada Minoru’s taiko teacher and a performer at 
Tokyo’s International Theater (Kokusai Gekijō). Having broken ties with Sanada at the Ginza Crown, 
the group used the theater as its new practice space. Needing a new name to detach themselves from 
their association with Sanada, the group members reached back into their collective history and settled 





Já no final da década de 1970, a formação original do Sukeroku Daiko se 
desfaz por desavenças pessoais, levando Kobayashi Seidô a fundar o Oedo Sukeroku 
Daiko. Para muitos tocadores, o grupo influenciou drasticamente o estilo de se tocar 
o instrumento de percussão, adotado atualmente por diversos coletivos ao redor do 
mundo. Como destaca Bender: 
 
O estilo chamativo de Sukeroku Daiko teve considerável influência sobre os 
grupos taiko em todo o Japão, especialmente na área de Tóquio. O grupo 
também teve um efeito significativo no desenvolvimento da bateria de taiko 
na América do Norte; uma viagem aos Estados Unidos logo no início e as 
instruções do grupo de um grande baterista de taiko da América do Norte, 
Tanaka Seiichi, levaram vários grupos americanos a adotar o estilo de 
apresentação de Sukeroku. Os ritmos leves e saltitantes e os movimentos 
acrobáticos encontrados nas peças originais de Sukeroku Daiko, como 
"Matsuri Daiko", "Yodan-uchi", "Midare-uchi" e "Oi-uchi Daiko" também foram 
integradas nos repertórios de muitos conjuntos de grupos de taiko no Japão 
(Ibidem, p. 79-80, trad. nossa)83. 
 
Até o momento, temos algumas informações importantes: o nascimento do 
taiko contemporâneo em meio ao pós-guerra junto a diversas renovações culturais; a 
primeira ideia de corpo dentro da performance desse instrumento de percussão 
elaborado por Oguchi, através de um misto de influências religiosas e das artes 
tradicionais japonesas, tendo como ênfase o uso dos braços e coreografias; e a 
formação do primeiro grupo profissional de taiko pelos quatro tocadores de Tóquio, 
postulando uma prática híbrida, ainda voltada para raízes folclóricas, mas totalmente 
inovadora na sua concepção, através do uso do corpo de forma menos coreografada 
e mais livre. Entretanto, a revolução do corpo-taikoísta e até mesmo da própria arte 
do taiko contemporâneo acontece a partir de outra pessoa. Vejamos. 
 
      2.3 A revolução de Den Tagayasu 
 
Nos anos de 1971, Den Tagayasu (田耕) (1931–2001) idealiza na ilha de 
Sado, na província de Niigata, o grupo de taiko Ondekoza (鬼太鼓座). Para Carrie 
 
83 No original: Sukeroku Daiko’s flashy style has had considerable influence on taiko groups throughout 
Japan, especially in the Tokyo area. The group also had a significant effect on the development of taiko 
drumming in North America; a trip to the United States early on and the group’s instruction of a major 
North American ensemble taiko drummer, Tanaka Seiichi, led a number of American groups to adopt 
Sukeroku’s performance style. The light, bouncy rhythms and acrobatic movements found in original 
Sukeroku Daiko pieces like “Matsuri Daiko,” “Yodan-uchi,” “Midare-uchi,” and “Oi-uchi Daiko” have also 




Carter, Tagayasu criou Ondekoza como forma de revitalizar a cultura artística 
japonesa, “[...] que ele acreditava estar em declínio devido à industrialização do pós-
guerra e à ocupação americana” (CARTER, 2013, p. 37, trad. nossa)84. Seu propósito 
era, de alguma forma, revitalizar a música folclórica tradicional através de uma 
potência juvenil da época. Bender enfatiza que “[...] a ideologia e a direção de 
Ondekoza emergiram de influências sociais e intelectuais: motins trabalhistas, jovens 
descontentes, comunidades rurais despovoadas” (BENDER, 2003, p. 94, trad. 
nossa)85. E ao que parece ele foi significativamente motivado por essas forças de 
revolta do pós-guerra, bem como se solidarizou com tudo que estava acontecendo. 
Bender revela que, “Como muitos cidadãos japoneses descontentes, ele também 
participou de manifestações massivas contra a ratificação do tratado de segurança 
EUA – Japão que abalou Tóquio em 1960” (BENDER, 2012, p. 86, trad. nossa)86.  
Já Eitetsu Hayashi (林英哲) (1952 –), um dos colaboradores do grupo 
Ondekoza, e fundador do coletivo Kodô (鼓 童) 87, juntou-se a Den Tagayasu aos 19 
anos de idade. Hayashi é um dos grandes interlocutores que atuou na criação de uma 
das músicas mais populares de kumi-daiko, yatai-bayashi (屋台囃子), inspirada em 
um festival anual conhecido como Chichibu Yatai-bayashi, em Chichibu. Contudo, 
antes mesmo de juntar-se a Tagayasu, Eitetsu viu-se cercado pelo ativismo político e 
por movimentos universitários anti-guerra. Em entrevista a pesquisadora Carter (2013, 
p. 52), o tocador declara que o grupo Ondekoza era inicialmente movido por 
estudantes politicamente ativos que decidiram viver em comunidade na ilha de Sado, 
e pouco sabiam sobre taiko.  
Tudo começou em 1970, quando Tagayasu cria a Escola de Verão 
Ondekoza (Ondekoza Kai Gakkô), em Sado. Naquele período, ele reuniu diversos 
jovens universitários e artistas para um workshop, dentre eles Tsuneichi Miyamoto, 
Makoto Shimazaki e Rokusuke Ei. Ao término, Tagayasu os convidou para viver na 
ilha um estilo de vida alternativa, ou o que muitos chamaram de utopia, onde os 
 
84 No original: [...] which he believed to be declining due to the post-war industrialization and American 
occupation. 
85 No original: Ideology and direction of Ondekoza emerged from social and intellectual influences: labor 
riots, disaffected youth, depopulated rural communities. 
86 No original:  Like many disaffected Japanese citizens, he also took part in the massive demonstrations 
against the ratification of the U.S.-Japan security treaty that rocked Tokyo in 1960. 
87 Kodô é um dos grupos mais tradicionais e importantes de taiko com sede na Ilha de Sado, no Japão. 
Ao longo das últimas décadas, o grupo teve um papel significativo na popularização da arte taiko, tanto 




tambores japoneses e a música eram os centros dos pensamentos e ambições (FUJIE, 
2001, p. 96). Apenas seis jovens foram convencidos a permanecer, seduzidos pelo 
sonho de “viajar pelo mundo” e construir na ilha uma “escola de artesãos” (WADAIKO 
TOSHOKAN, 2014). 
Contudo, as motivações de Den Tagayasu começaram antes mesmo de 
fundar o seu grupo, em Sado. Ao mergulhar em sua história, é nítido percebermos que 
toda sua trajetória foi motivada pelas grandes mudanças sociais do pós-guerra. E não 
apenas isso, mas todas as suas ideologias resultaram na construção de um taiko 
voltado essencialmente para o corpo, o que me faz concluir que Den foi o primeiro a 
estabelecer o que chamo nesta pesquisa de “corpo-taikoísta”. Ou seja, ele passa a 
observar e questionar o corpo que toca, problematizando a sua função primordial tanto 
no palco quanto na vida. Para além disso, atualmente o grupo Ondekoza é 
considerado o primeiro grupo a pensar os tambores enquanto performance artística. 
O que me faz pensar no taiko de Tagayasu como um grande exemplo de 
transformação e transição do kumi-daiko, elevando a ideia dos tambores como algo 
amplamente artístico, emancipado e singular. Vejamos o motivo.  
Em 1952, Tagayasu ingressou no departamento de Literatura da 
Universidade de Waseda como estudante de literatura chinesa. Sua capacidade de 
liderança já havia sido destaque no ensino médio, quando conseguiu a eliminação de 
um professor depois de organizar uma greve. Após três meses na Universidade, 
Tagayasu é expulso por se envolver em manifestações estudantis. Um tempo depois, 
ele embarca para Alemanha em um navio a vapor, onde é inferiorizado por conta da 
sua nacionalidade. Em seguida, ao retornar para o Japão, o futuro tocador se vê 
interessado pela cultura folclórica. A sua perspectiva cultural e social foi extremamente 
transformada após ler o livro “Umi ni ikiru hitobito” (海に生きる人々), na tradução, “As 
pessoas que vivem no mar”, de Tsuneichi Miyamoto88 (1907–1981).  
Posteriormente, ao conhecer pessoalmente o autor Miyamoto, considerado 
um dos grandes etnógrafos do folclore japonês, e se sentir inspirado após uma 
conversa, Tagayasu passa a viajar por áreas rurais do Japão a fim de encontrar 
lugares onde as práticas da cultura popular tradicional estivessem ativas, dentre elas 
o taiko. Comenta-se que o filme japonês “Muhômatsu no Isshô” (無法 松 の 一生), 
 





versão de 1958, do diretor Hiroshi Inagaki, tenha também impactado a vida de 
Tagayasu. Além de apresentar um tipo de taiko folclórico, a obra aborda questões 
delicadas como as relações de classe e a transição da sociedade japonesa pré-
moderna para uma nação industrializada (WADAIKO TOSHOKAN, 2014). Acredita-se 
que “Muhômatsu no Isshô” tenha impulsionado as viagens de Tagayasu pelo Japão e, 
anos mais tarde, influenciado a idealização do grupo Ondekoza89. 
 
Pouco depois de conhecer Miyamoto, Den deixou Tóquio e viajou para o sul, 
em direção a sua antiga casa temporária de Kagoshima. Parando em várias 
aldeias ao longo do caminho no sudoeste do Japão e no extremo sul de 
Kyushu, Den veio descansar em Yonaguni-jima, uma das ilhas de Okinawa e 
no ponto mais ocidental do Japão (setenta e oito milhas de Taiwan), onde 
trabalhou por dois anos como professor substituto em uma escola secundária 
(BENDER, 2012, p. 83, trad. nossa)90 
 
Durante esse curto período, Tagayasu ficou cativado com uma 
performance de taiko de um morador mais velho que “[...] trouxe um tambor de taiko 
para a praia à noite e tocou até o sol nascer” (SHINODA apud BENDER, 2012, p. 84)91, 
entretanto percebeu seu triste estado de declínio. Mas foi apenas em 1958, ao visitar 
a Ilha de Sado, que Tagayasu assistiu uma apresentação do festival folclórico 
regionalmente conhecido como ondeko (ver vídeo92) (鬼太鼓) (que significa "batida 
demoníaca", no dialeto de Sado), um tipo de dança com máscaras realizada 
anualmente no início da temporada de plantio para garantir uma boa colheita. Apesar 
disso, Tagayasu se sentiu decepcionado com o que tinha visto. Para ele, os tocadores 
usavam apenas as mãos para tocar, sem nenhuma paixão envolvida. No passado, o 
instrumento tinha o poder de transmitir uma força espiritual, mas na sua visão, a 
performance agora não tinha essa “vitalidade original” (BENDER, 2012, p. 84).  
 
Taiko costumava ter um poder espiritual contagioso, como o de um xamã - 
ele poderia contagiar pessoas. Vestígios disso permanecem no ritual xintoísta, 
mas ondeko está perdendo esse poder contagioso. Se não houver retorno à 
 
89 Trailer do filme “Muhômatsu no Isshô”. Ver em: <https://youtu.be/tAd6-pDjn6Y>. Acesso em: 12 dez. 
2020. 
90 No original: Not long after meeting Miyamoto, Den left Tokyo and traveled south toward his former 
temporary home of Kagoshima. Stopping in various villages along the way through southwestern Japan 
and the southern tip of Kyushu, Den came to rest on Yonaguni-jima, one of the Okinawan islands and 
the westernmost point of Japan (seventy-eight miles from Taiwan), where he worked for two years as a 
substitute teacher at a junior high school. 
91 No original: […] “brought a taiko drum to the beach in the evening and played it until the sun came up. 




sua inspiração original [...] ondeko se transformará em nada mais que uma 
dança sem sentido (Ibidem, trad. nossa)93. 
 
 
Inquestionavelmente, o propósito de Tagayasu encontrava-se no seu 
anseio por reavivar e reconstruir a cultura popular das comunidades, e em algumas 
entrevistas deixadas por ele, é possível observar a sua preocupação com o futuro das 
artes folclóricas em um cenário de modernidade, na qual ele acreditava estar em 
estado de decadência. Certa vez, um velho morador de Sado comentou com 
Tagayasu uma inquietação: “[...] o som de ondeko costumava ser ouvido em aldeias 
a sete ou oito quilômetros de distância, mas agora não ressoava nada parecido com 
o poder que tinha nos velhos tempos” (Ibidem, p. 85, trad. nossa) 94 . E após 
“desaprovar” a apresentação local de ondeko, Tagayasu chega citar uma frase do 
revolucionário comunista Mao Zedong, na qual tinha para si como uma filosofia: “A 
energia da literatura e das artes tem sua fonte nas comunidades agrícolas dos 
camponeses!" (HONMA apud BENDER, 2012, p. 84, trad. nossa)95. Conforme um ex-
tocador do grupo Ondekoza, Tagayasu tinha uma grande fascinação pelo pensamento 
de Zedong, “[...] Para Mao, as artes cênicas mais impressionantes vieram das classes 
mais baixas, não das classes mais altas. Den costumava citar Mao dizendo que havia 
três segredos para o sucesso: juventude, pobreza e anonimato” (Ibidem, p. 91, trad. 
nossa)96. 
Diante disso, ao crer nesse declínio, Tagayasu passa a buscar diferentes 
formas de restabelecer essa “vitalidade”. Uma delas é a sua crença que a conexão 
entre artes performáticas e trabalhos arcaicos pudessem, de alguma forma, 
reconectar o corpo do taikoísta a sua origem. Ainda em Sado: 
 
Den foi encontrar um determinado tocador de ondeko na ilha, conhecido pelo 
seu dinamismo performático. Den aprendeu que os braços fortes do homem 
eram em grande parte graças ao seu trabalho diário como serrador, 
 
93 No original: Taiko used to have a contagious, spiritual power, like that of a shaman — it could infect 
people. Traces of this remain in Shinto ritual, but ondeko is losing this infectious power. If there is no 
return to its original inspiration […] ondeko will devolve into nothing more than a meaningless dance. 
94 No original: […] the sound of ondeko used to be heard in villages seven or eight kilometers away but 
now did not resound with anything close to the power it had in the old days. Den then set out to find a 
particular ondeko player on the island who was known for the dynamism of his performance”. 
95 No original: The energy of literature and the arts has its source in the farming communities of the 
peasants! 
96 No original: For Mao, the most impressive performing arts came from the lowest classes, not the 
upper classes. Den would often quote Mao by saying that there were three secrets to success: youth, 




afirmando sua convicção de que o taiko não poderia ser tocado de maneira 
impressionante sem um corpo poderoso (Ibidem, p. 85)97. 
 
É complicado decifrar o que Tagayasu quer dizer quando fala “corpo 
poderoso”. Mas ao que parece, ele percebia que, de alguma forma, o corpo também 
estava “vazio”, onde as atividades artísticas pareciam não ser harmoniosas e potentes 
como eram antes. Assim, na minha opinião, a questão de Tagayasu não estava 
somente em como tocar o taiko, mas se esse corpo-taikoísta encontrava-se, de 
alguma forma, verdadeiramente ligado ao seu povo e a sua comunidade. Talvez, na 
sua visão, um corpo que não olhasse profundamente para sua gente seria um corpo 
sem potência que não afeta e não deixa ser afetado pelas coisas. E tudo isso, sem 
sombra de dúvidas, traçou anos mais tarde os ideais de Ondekoza. Para o tocador, 
as mesmas mãos que tocavam o taiko e o shamisen eram inspiradas no trabalho do 
fazendeiro e do ferreiro (SHINODA apud BENDER, 2012, p. 90). Ele acreditava que 
quem toca precisava conciliar suas atividades artísticas com o trabalho de shokunin 
(artesão) ao mesmo tempo. Ainda segundo Tagayasu: “Com o avanço da "civilização", 
essas mãos se tornaram fracas. O objetivo de Ondekoza era superar imediatamente 
essa debilitação e decadência [...]” (Ibidem, p. 90, trad. nossa)98. Assim, Tagayasu 
passa a buscar nas atividades braçais como carpintaria e artesanato sua inspiração 
para “resgatar” uma identidade e um corpo japonês. E tudo isso compõe um dos 
alicerces fundamentais do seu grupo: a busca por um Japão “real”. 
Vale destacar que Tagayasu passa a almejar cada vez mais esse propósito 
quando decide alterar seu nome de Tajiri Kôzô para Den Tagayasu, como um ato de 
renovação da sua própria auto-identidade. Como nos revela Bender, “[...] o primeiro 
caractere chinês de seu sobrenome significa ‘campo de arroz’, e o primeiro caractere 
chinês de seu primeiro nome significa ‘cultivar’ [...]” (Ibidem, trad. nossa)99. Desse 
modo, seu nome pode ser traduzido como “aquele que cultiva arroz”.  
Já anos mais tarde ao lado do grupo Ondekoza, Tagayasu passa a 
estabelecer um tipo de “filosofia” para treinamento físico dos tocadores, ou, como 
 
97 No original: Den then set out to find a particular ondeko player on the island who was known for the 
dynamism of his performance. Den learned that the man’s strong arms were largely the result of his 
daily labor as a sawyer, affirming his conviction that the taiko could not be sounded impressively without 
a powerful body. 
98 No original: With the advance of “civilization,” these hands have been rendered weak. Ondekoza’s 
goal is to overcome at once this debilitation and decay […]. 
99 No original: […] the first Chinese character of his last name, which means “rice field,” and the first 




chama Bender (Ibidem, p. 88): uma espécie monasticismo isolacionista auto-imposta, 
visando a busca por uma prática totalmente imersiva e intensa para se tocar taiko. 
Nos tempos livres, o acesso a TV, rádio e revistas e até namoros eram proibidos aos 
tocadores. Tagayasu acreditava também nas maratonas de corridas como forma de 
trabalhar o corpo, pois segundo ele “[...] Para os jovens profundamente frustrados pela 
ilusão de uma sociedade próspera, a experiência de correr, de suar dia após dia, é de 
extrema importância” (SATO apud BENDER, 2012, p. 89, trad. nossa) 100 . Essa 
doutrina foi denominada pelo grupo de “teoria da corrida” ou “sogakuron” (走楽論). 
Segundo o website oficial do Ondekoza, essa teoria significa uma prática que entende 
que a atividade de correr e tocar taiko são uma coisa só, é um reflexo do drama e da 
energia da vida (走ることと音楽とは一体であり、それは人生のドラマとエネルギー
の反映だ ) (ONDEKOZA). Em outras palavras, as vitórias, derrotas, tristezas e 
felicidades estão diretamente ligadas à arte de tocar taiko.  
Como o grupo Ondekoza era composto essencialmente por estudantes 
frustrados com o Japão do pós-guerra, Tagayasu parece encontrar na corrida uma 
forma de revitalizar o corpo-mente desses jovens desiludidos, ou até mesmo uma 
tentativa de exorcizar essas frustrações. Em 1975, em sua primeira apresentação 
internacional na cidade de Boston, nos EUA, os membros do Ondekoza sobem ao 
palco imediatamente após correrem na Maratona de Boston101. No entendimento de 
Bender: 
 
Ondekoza começou a correr como resultado de sua fuga do mundo exterior. 
Eles reabilitaram seus espíritos e carnes feridas, como se tivessem renascido, 
e desenvolveram uma nova sensibilidade e sensitividade para seus esforços 
artísticos... [Para fazer isso], eles tiveram que construir um poder físico 
exigido pelas artes performáticas folclóricas, que nas épocas anteriores eram 
apoiadas pela força do braço e das pernas por meio da prática do trabalho 




100 No original: For young people deeply frustrated by the illusion of a prosperous society, the experience 
of running, of sweating day after day, is of extreme importance. 
101 Há um trecho de uma apresentação da década de 1990, que revela um pouco dessa prática filosófica. 
Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=oT7UEAO7kCw>. Acesso em: 10 fev. 2020. 
102 No original: Ondekoza first began running as a result of their flight from the outside world. They 
rehabilitated their wounded spirits and flesh, as if they were reborn, and developed a new sensibility and 
sensitivity toward their artistic endeavors... [To do this], they had to build the physical power required by 
the folk performing arts, which in previous epochs were supported by the arm and leg strength forged 




De alguma forma, os percursos traçados por Tagayasu estão ligados às 
amarras de um Japão socialmente e culturalmente caótico. Nas entrelinhas desse 
tempo confuso, onde tudo parecia enrijecer-se, o tocador não cessou em relembrar 
que no meio de tudo isso há um povo vivo. E não só tentou lutar contra esse processo 
de esquecimento identitário das práticas nativas das pequenas aldeias, mas inventou, 
através da arte dos tambores japoneses, um “corpo-taikoísta”. Sendo assim, consigo 
compreender que nessa busca por respostas, Tagayasu compreendia que os gestos, 
as ações e tudo que compõe esse corpo, estavam intrinsecamente conectados à sua 
terra e à sua comunidade. Nesse sentido, o corpo que toca para Tagayasu deveria 




Fig.  63 – Grupo Ondekoza, em 1974. Na frente, da direita para a esquerda, de happi, Eitetsu Hayashi 
e Den Tagayasu. Na fila do meio, da direita para a esquerda: Takano Takumi, Fugimoto Yoshikazu, 
Kawachi Toshio, Futami Tsutomu e Kashiwara Makoto. Na fila de trás, da direita para a esquerda: 
pessoa não identificada, Ooi Yoshiaki, pessoa não identificada e Kashiwagi Kaoru. Fonte: Sado 
People's Directory. 
 
Assim, concluo que a “revolução” de Tagayasu não era nem o comunismo 
e, talvez, tampouco seus atos de revolta, mas seu objetivo estava na busca pelas 
múltiplas potencialidades que permeiam as “pessoas comuns” ou aqueles que vivem 
à margem de uma sociedade, esquecidos ou deixados de lado pela massiva 
modernidade. Para ele, essas pessoas tinham consigo um “Japão verdadeiro”, um 
Japão que não foi coberto pelo crescimento econômico das grandes cidades. O 




gestos dos braços que colhem arroz e a vida do seu povo eram, ao meu ver, a origem 
do seu maior propósito enquanto sujeito e taikoísta. 
E antes de qualquer coisa, aposto em um pensamento que vira e mexe me 
atravessa quase que todos os dias ao elaborar essas páginas. É nítido que há um 
grande abismo entre as ideologias de Den Tagayasu e as intenções de alguns artistas 
japoneses da época. Seus propósitos e conceitos habitavam lugares diferentes, mas 
que, em pequenas camadas, se amalgamavam em alguns aspectos. E é bonito 
perceber que essas preocupações, mesmo que dessemelhantes em partes, parecem 
de alguma forma, convergir-se. Enquanto é possível pensarmos que as trajetórias 
propostas por diversos movimentos vanguardistas tentassem revelar, por assim dizer, 
uma nova forma de sentir e perceber o corpo, promovendo ações e poéticas 
singulares capaz de romper com os modos de ver a própria vida, Tagayasu, ao meu 
ver, assimilava que tudo aquilo que envolve a história de uma comunidade – seus 
corpos, sua cultura e sua “vitalidade original” – vinha sendo apagado e encoberto por 
um Japão irreconhecivelmente capitalista. Por isso, sua luta era por ensejar um corpo 
que celebrasse e recordasse que há, nos cantos da sua terra, um povo nipônico 
envolto por culturas potentes que não poderiam ser condicionadas, debilitadas ou 
mecanizadas.  
Talvez, a grande questão fundamental desses movimentos após a grande 
guerra, fosse a busca por um significado singular sobre corpo, por palavras que até 
então não haviam sido ditas, na tentativa de descobrir texturas da própria pele, dos 
ossos e dos órgãos. Assim, ao propor um “ser-corpo-taikoísta”, Tagayasu buscava 
através dos tambores japoneses reacender e valorizar as artes do seu povo, seus 
costumes e valores, tornando o ato de tocar uma experiência singular.  
De alguma forma, Tagayasu parecia sentir que a sua cultura nativa estava 
sendo urbanizada, pavimentada, asfixiada e substituída pelo grande progresso. 
Percebo que para ele o corpo estava ficando enfraquecido e oculto aos olhos dos 
japoneses do pós-guerra, não havendo mais forças para executar as artes com tanto 
vigor como antigamente. E ao elaborar seu projeto artístico, Tagayasu buscou 
desvincular o corpo de todas as amarras pragmáticas improdutivas, correndo 
literalmente de uma modernidade que parecia destruir a sua origem. Nesse sentido, 
posso imaginar que Tagayasu deslumbrava nossa matéria física como um lugar de 




Assim, acredito que Tagayasu e Oguchi nunca tenham se considerado 
como pioneiros ou vanguardistas de um taiko contemporâneo, tão pouco pararam 
para caracterizar suas obras como revolucionárias, partidárias ou políticas. Ao invés 
disso, eles viveram intensamente a arte do taiko até o fim. Creio também que tanto 
para Tagayasu quanto para Oguchi existiu um pressuposto extraordinário de 
singularizar, reinventar e dar novos sentidos ao corpo, a música e ao Japão. A 
exemplo disso, como observado acima, Tagayasu muda seu nome de Tajiri Kôzô para 
Den Tagayasu, em um ato de ressignificação da própria identidade. Aqui, me atrevo 
rapidamente a um parêntese. Em sua tese “Eldorado: dramaturgia de ator na 
intracultura”, Eduardo Okamoto, ao relatar sobre a arte da rabeca, observa um fato 
curioso: o processo de troca de nomes. Nelson dos Santos, por exemplo, transforma-
se em Nelson da Rabeca, e Pedro Oliveira apresentava-se como Cego Oliveira. Para 
Okamoto, “[...] há poesia nisto: o instrumento não lhe pertence, mas ele pertence à 
rabeca [...]” (OKAMOTO, 2009, p. 98). Nesse sentido, para Okamoto, o ato de troca 
de nomes “[...] revela que algo muda na realidade do artista quando cria uma obra. 
Ele vê o mundo de maneira diversa e ele mesmo já é outro. Daí a necessidade de 
mudar o nome” (Ibidem, p. 99).  
No caso de Tagayasu, lanço-me então em um pensamento: ele não 
pertencia somente ao instrumento, mas, antes de qualquer coisa, ao seu povo. E 
nesse ato de amor, transforma seu nome como mote para se aproximar de algo que 
ele jamais queria se desvencilhar ou esquecer. Dessa maneira, isto nos revela o que 
não poderia, em nenhuma circunstância, se perder de vista dos seus pensamentos: a 
natureza de suas terras, seus sujeitos, seus lugares e territórios. Tudo isso, de alguma 
forma, deu molde para suas poéticas revolucionárias. Também é importante destacar 
que os precursores do taiko contemporâneo foram extremamente apegados à sua 
terra natal. Bender expõe que Osuwa Daiko, de Oguchi, esteve sempre ligado a região 
de Suwa, em Nagano; o coletivo Sukeroku Daiko, inspira-se no espírito do povo 
shitamachi (cidade baixa) de Tóquio; e Ondekoza deslumbrava as diversas 
manifestações da cultura folclórica de Sado, bem como de outras regiões (BENDER, 
2012, p. 92). E tudo isso afetaram e atravessaram o taiko contemporâneo e seus 
corpos, fundando seus estilos, especificidades e repertórios. Assim, suas poéticas, 




 Para encerrarmos, é interessante observar após essas afirmações que os 
movimentos propostos por Tagayasu, Oguchi, Kobayashi, Onozato Motoe, Ishizuka 
Yutaka e Ishikura Yoshihisa nos aproximam um pouco da ideia do taiko 
contemporâneo como um tímido movimento de vanguarda. Entretanto, seus 
interesses não estavam ligados diretamente com o rompimento de tradições. Ao 
contrário, o propósito desses primeiros grupos eram, no meu ponto de vista elevar, 
valorizar e evidenciar o taiko como uma arte do povo e para o povo. Desta forma, é 
possível observar o taiko não somente como uma rápida resposta ao pós-guerra, mas 
como um movimento de forças de uma juventude que encontraram maneiras de dar 
sentido a tudo que estava acontecendo através da música, do corpo livre, de gestos 
saltitantes e de “gritos” que, pouco a pouco, foram desenhando o kumi-daiko que hoje 
está presente no mundo inteiro como uma das poucas artes japonesas mais 
praticadas fora do Japão.   
 
 
Fig.  64 – Den Tagayasu e Marco Lienhard durante uma turnê pela Europa, no final da década de 
1980. Fonte: Marco Lienhard /Taikoza. 
 
Nesse contexto, ao observarmos a etnografia histórica dos primeiros 
levantes artísticos na década de 1950 com a sua característica de negação da arte 
tradicional, como já observamos acima, é possível identificarmos a manifestação do 
taiko contemporâneo não como a revolução de ativismo político daquela época. Além 
do mais, é inviável discernir especificamente o taiko contemporâneo como uma 




compactuarem com os pensamentos da época. Dessa forma insisto: a motivação do 
taiko estava em outro lugar.  
Assim, esse vanguardismo dos tambores japoneses passa, em certa 
medida, a construir algo que pudesse fugir das convenções antigas sem forjar 
exageros, ou até mesmo opor-se a algo. E, em certa medida, é possível concluirmos 
que mesmo diante da situação caótica dos anos 1950, aliado aos movimentos de 
caráter indisciplinado e antiartístico, onde o ponto de partida encontrava-se, sobretudo, 
na potência subversiva do corpo (GREINER, 2016, p. 224), através da carne, “[...] 
como uma espécie de objeto sinistro” (UCHINO, 2008, p. 132), e até mesmo uma arte 
em oposição à sociedade produtiva, que “[...] luta contra a natureza primitiva [....], e 
se constitui como uma revolta contra alienação do trabalho humano na sociedade 
capitalista [....]” (UNO, 2018, p. 44), as experiências relacionadas ao taiko 
contemporâneo não foram, ao que tudo indica, semelhantes aos contemporâneos 
daquela época. Isto é, sua arte e seus interlocutores traçaram, isoladamente, 
caminhos singulares na construção desse corpo e desse taiko. 
Para Eitetsu Hayashi: 
 
Ninguém sabe exatamente o que é taiko japonês. Para mim, o taiko é uma 
extração das melhores partes da percussão tradicional no Japão, de todos os 
tipos. Eu incorporo essas batidas no meu toque. Minha música, meu taiko, 
não é o taiko folclórico, ou música contemporânea, ou música clássica do nô 
ou kabuki. Eu vejo minha arte taiko como uma vanguarda (HAYASHI apud 
CARTER, 2013, p. 10, trad. nossa)103. 
 
Evidentemente, o taiko contemporâneo floresce graças a um desejo de 
liberdade, de redescobrir talvez uma dança, um corpo, uma música e uma expressão 
que, singelamente, exprime a força do “ser japonês” no mundo, os costumes das 
comunidades e as histórias esquecidas. Penso então, de todo modo, que a verdadeira 
conquista do taiko contemporâneo foi a sua capacidade de reinventar a própria 
sociedade e o espírito nipônico, sem deixar de abraçar sua memória de dois mil anos. 
 
 
103 No original: Nobody knows exactly what Japanese taiko is. For me, taiko is an extraction of the best 
parts of traditional drumming in Japan of all different types. I incorporate these bits into my playing. My 
music, my taiko, is not folk taiko, or contemporary music, or classical music like noh or kabuki. I see my 




                 2.4 Pequeno Hirohito, Grande Taikoísta: O corpo que toca como 
poesia da vida pós-guerra 
 
Depois desse debate em torno do Japão pós Segunda Grande Guerra e o 
surgimento dos primeiros grupos de taiko contemporâneos, podemos chegar a uma 
breve conclusão: o nascimento do taiko performático está diretamente ligado ao Japão 
do pós-guerra. Assim, não é difícil perceber também a gênese do “corpo-taikoísta” 
como uma resposta às transformações sociais e culturais do Japão naquele período 
de conflitos. Contudo, desejo agora fazer uma rápida análise de pistas e vestígios que 
nos fará compreender um pouco mais sobre os propósitos desses tocadores e seus 
corpos nesse cenário. 
Após ler o seu discurso, Hirohito renuncia a sua divindade e a sua 
imortalidade. O corpo mitológico, fundado e sustentado até então pelas lendas e 
histórias, dissolve-se prontamente na manhã de janeiro de 1946. Diferentemente do 
que se acreditava, o imperador japonês também era humano, revestido de carne e 
osso. Em 27 de setembro de 1945, o imperador Hirohito e o general americano 
Douglas MacArthur encontram-se pela primeira vez na Embaixada Americana. Esse 
evento, segundo MacArthur, excessivamente teatral (IGARASHI, 2011, p. 83), faz 
reforçar aquilo que já se sabia: a extrema docilidade, fragilidade, aceitação e sujeição 
do Imperador Hirohito diante do general americano. E mesmo aparentando ser 
perigosamente feroz, o que se observa nos registros é um homem comum trêmulo, 
desamparado e emasculado “[...] digno de pena e de condescendência [...]” (Ibidem, 
p. 84, grifos nossos).  
Nessa ocasião, uma fotografia foi feita para registrar esse encontro “feliz”. 
Na imagem, publicada em 29 de setembro de 1945, Igarashi revela que “MacArthur 
aparece acima do Imperador em uma posição relaxada com suas mãos no bolso [...] 
Enquanto a figura hirta do Imperador, vestido de maneira formal, fica olhando para 
câmera” (Ibidem, p. 89), expondo que o último estava aparentemente aflito, pequeno 
e inferior ao general. Ainda para Igarashi, “O sentido da perda da guerra foi encarnado, 
negativamente, pelo Imperador, enquanto que o poder e a prosperidade [...] foram 






Fig.  65 - General Douglas MacArthur e o Imperador Hirohito, 27 de setembro de 1945. Foto retirada 
por Gaetano Faillace. Fonte: U.S. Army photographer Lt. 
 
Ao refletir sobre os primeiros grupos no Japão, Bender (2012, p. 144), 
destaca o uso dos gestos grandiosos de Osuwa Daiko, das acrobacias de Sukeroku 
Daiko e da ferocidade de Ondekoza, e se diz impressionado com a atenção dada ao 
“[...] refinamento da apresentação do movimento em uma performance [...]” (Ibidem, 
p. 144, trad. nossa)104, quando na verdade ele esperava uma performance voltada 
apenas para o som. Claro que essa característica não foge de uma origem 
significativamente nipônica, onde “[...] todo ritual de tambor no Japão acompanha uma 
dança ou apresenta movimentos físicos coreografados. Tanto para as formas mais 
novas quanto para as mais antigas, movimento e som são inseparáveis” (Ibidem, trad. 
nossa) 105 . Assim, de fato, as performances no taiko contemporâneo com seus 
expressivos movimentos ensaiados, rodopios e sua dança bem elaborada tem suas 
bases graças a herança das artes folclóricas e tradicionais japonesas, uma vez que 
os primeiros grupos buscavam nelas inspirações para a sua construção cênica e 
musical. Entretanto, a partir dos meus estudos até o momento, consigo entender 
também que a performance e o corpo no taiko contemporâneo parecem ter se 
desenvolvidos em um conturbado Japão do pós-guerra através de outras tensões.  
 
104 No original: […] refining the presentation of movement in a performance […]. 
105 No original: […] all ritual drumming in Japan either accompanies dance or features choreographed 




Como já observamos, é do nosso conhecimento que Tagayasu encontrava 
sua inspiração em seu povo. Dessa forma, ele passa a perceber que a potência do 
corpo que toca está nos trabalhadores e na sua nação marginalizada. Contudo, 
acredito que para além desse pensamento, há uma outra problemática em torno desse 
corpo. Penso que o taiko contemporâneo foi essencialmente se estruturando nos anos 
subsequentes à guerra para além de uma tentativa de vislumbrar a potência e herança 
das comunidades nipônicas, mas também creio que esse instrumento de percussão 
teve sua importância como uma arte que visava opor-se a um tipo de Japão 
apequenado.  
Ao contrário da mudez do Imperador e do seu corpo humano pequeno e 
dócil, é possível pensar que os corpos dos tocadores surgiram através de uma certa 
potência monstruosa de não aceitação da subserviência e de recusa do servilismo da 
época. Enquanto “A guerra e a derrota ainda eram fatos centrais nas vidas das 
maiorias dos adultos japoneses, que alimentavam sentimentos de culpa, inferioridade 
e insegurança” (PACKARD apud IGARASHI, 2011, p. 332), e onde os corpos 
japoneses do pós-guerra pareciam vulneráveis e a sociedade aparentava estar com o 
orgulho ferido, reforçada pela “[...] posição subalterna do Japão no novo Tratado de 
Segurança [...]” (IGARASHI, 2011, p. 332), o taiko contemporâneo e seus tocadores 
pareciam buscar um caminho oposto.  
Seus movimentos grandiosos, danças e sons estrondosos diziam o 
contrário do que se pensava: estamos vivos! E ao observamos as primeiras 
apresentações de taiko, é nítido perceber uma ferocidade quase que animalesca no 
desempenho corporal e vocal dos tocadores (ver vídeo106). Em resumo, é como se 
eles estivessem encorajando algo ou alguém através das batidas, como se pudessem, 
a partir dos seus corpos, apagar as memórias da derrota. 
Assim, não é difícil explicar a profunda evolução dos tambores como um 
símbolo de orgulho nacional. Nas palavras de Oguchi: “Para os japoneses, não há 
outro instrumento além do taiko que cause tanta comoção” (OGUCHI, s.d., p. 4). E de 
alguma forma, essa rápida paixão pode ter sido impulsionada pela sua capacidade de 
representar o otimismo de uma nação que, ao contrário do que se imaginava, estava 
mais pulsante do que nunca. Enquanto Hirohito representava e corporificava a derrota, 
os corpos tocadores, ao meu ver, serviam como modelos de um Japão culturalmente 
 




e socialmente ressignificado. Assim, o novo formato dos tambores japoneses 
estimulou a liberação de sentimentos e emoções guardadas há muito tempo, e que 
puderam ser novamente experienciadas pelos japoneses. Além disso, ao meu ver, o 
tocador passa também a representar a necessidade de resiliência e de continuidade 
do seu povo perante as destruições da guerra. 
No “Manual de Taiko”, há passagens importantes que podem, de alguma 
forma, nos apontar para esse pensamento. Segundo os escritos deixados por Oguchi, 
o significado profundo da “alma” do taiko é “a confirmação da nossa vitalidade e do 
grito na nossa própria alma; o compartilhamento de sentimentos com os próximos; [e] 
o estímulo e o encorajamento recíproco” (Ibidem, p. 4, grifos nossos). Em seguida, 
Oguchi em sua teoria afirma que um dos lemas fundamentais dos percussionistas é o 
desenvolvimento da coragem, determinação e o “espírito inabalável” (Ibidem, p. 7). 
De alguma forma, a disseminação do taiko contemporâneo pela mídia de massa 
(massu komunikeeshon) no final da década de 1950, e a participação do grupo de 
Oguchi nas Olimpíadas de Tóquio, em 1964, levou os tambores japoneses 
rapidamente ao gosto popular naquela época como uma performance emblemática 
da prosperidade nipônica e também de “[...] (re) entrada simbólica do Japão no mundo 
como um país renovado e reconstruído [...]” (BENDER, 2012, p. 71, trad. nossa)107.  
Faço aqui um parêntese. As Olimpíadas de Tóquio, como compreende 
Igarashi, “[...] apresentavam corpos sadios e esteticamente agradáveis para 
representar metonimicamente a nação e o seu passado” (IGARASHI, 2011, p. 368). 
A exemplo disso, Yoshinori Sakai de apenas 19 anos foi escolhido para acender a 
tocha olímpica. Segundo o comitê, o seu corpo agradavelmente esbelto simbolizava 
um poder da juventude e quando seu corpo foi sobreposto com a destruição do pós-
guerra, “[...] a narrativa que surgiu foi familiar demais: o Japão se recuperou da 
destruição da guerra [...] Sakai serviu, simplesmente, para dramatizar as maravilhas 
dessa recuperação” (Ibidem, p. 370-371).  
 
 





Fig.  66 - Yoshinori Sakai na Cerimônia de Abertura dos Jogos Olímpicos de Verão no Estádio 
Olímpico Nacional, na cidade de Tóquio, em 10 de outubro de 1964. Crédito: AP. 
 
Deste modo, como revela Carter, após o conturbado período de guerra, as 
comunidades japonesas adotaram o taiko “[...] como uma maneira de se reconectar 
com sua história e recuperar a estabilidade social. Taiko, como uma forma de arte 
inventada no pós-guerra [...]” (CARTER, 2013, p. 12, trad. nossa)108. Em outras 
palavras, gosto de pensar também que a intenção do taiko contemporâneo centrou-
se em despertar o kokoro (心) de uma sociedade devastada. E não somente isto, mas 
o som do instrumento trouxe, naquele momento de recuperação da própria identidade, 
uma certa reminiscência sobre ser um verdadeiro nipônico. Era como se o som desse 
instrumento de percussão, semelhante às batidas do coração, resgatasse uma intensa 
vontade de manter-se em pé, dando continuidade à história do próprio Japão.  
Já para Hitoshi Mogi, os motivos da popularidade do taiko não se 
restringem apenas a isto. Para ele, o tambor nipônico, antes ligado a uma inclinação 
religiosa e até espiritual, passa a desempenhar, no pós-guerra, um papel de 
revitalização de comunidades e aldeias, tornando-se rapidamente uma torrente da 
cultura como um símbolo do Japão. Ainda segundo o autor, a razão pela qual os 
tambores imediatamente conquistaram o coração dos japoneses foi graças a sua 
valoração das características regionais folclóricas e populares e a sua negação dos 
aspectos “místicos” e arcaicos (MOGI, 2013, p. 139). Em outras palavras, sua 
 
108 No original: […] communities of Japanese embraced taiko as a way to reconnect with their history 




concepção moderna foi bem aceita graças ao seu estilo popular, um modelo de arte 
para o povo comum.  
Assim, é interessante pensar que o taiko contemporâneo foi ao longo do 
tempo construindo uma poética própria capaz de abrigar e redefinir a identidade dos 
nipônicos, elaborando uma expressão que revelasse uma espécie de síntese de uma 
certa japonesidade perdida durante os conflitos da guerra. Portanto, nesse processo 
de nascimento, as performances de taiko desvelavam pela primeira vez um tipo de 
arte capaz de expor, como nunca antes, sentimentos até então desconhecidos. E, 
para além disso, o instrumento japonês revelou uma arte que modificou a ideia de ver 
e perceber a força do próprio corpo, mostrando um estilo de expressão artística 
efusiva e livre de amarras formais.  
No Japão do pós-guerra, era como se o corpo tivesse esquecido algo, como 
uma efêmera lembrança deixada de lado, como se não tivesse afeto, sem caminho a 
ser seguido, devorado pelas sombras e pela fumaça branca do medo. Por outro lado, 
me parece que o corpo do tocador foi inventado para dar palco às emoções, a vida e 
as essas lembranças de um povo que era feliz. Assim, minhas apostas são estas: o 
taiko tocado como arte de ressignificação da sociedade e de reconstrução da 
identidade e superação de um povo semidestruído. Essas batidas, surgiram para 
instaurar uma resistência frente à destruição e à opressão, criando através dos seus 
ecos e vibrações um despertar da pele, da carne e do sangue. E tudo isso ofereceu 
ao povo a chance de reconstruir as suas fissuras abertas pela destruição e pela falta 
de esperança.  
Por fim, podemos concluir que, nas últimas décadas, o taiko buscou 
estabelecer no processo de restauração do Japão como um tipo de dança e música 
que pudessem agir contra o esmorecimento da cultura e do corpo. E para além, 
percebo que todas as práticas dos primeiros taikoístas foram sendo desenvolvidas a 
fim de construir não apenas uma “nova arte”, mas uma intensa prática cheia de 
significados, capaz de superar as intempestividades da vida.  
Por esse motivo, a vida e o tambor japonês, sempre estiveram 
amalgamados e entrelaçados entre si: nas guerras, nas festividades e na arte. E no 





2.5 A chegada do taiko ao Brasil: Da adaptação à invenção 
 
O boom do taiko contemporâneo no Japão deu-se, de forma expressiva, 
em meados de 1980, com a presença de grupos em festivais tradicionais. A essa 
altura, o taiko passou a ser considerado uma atração indispensável nessas ocasiões. 
Além do mais, é necessário considerar essa proliferação de grupos modernos como 
uma tentativa de revitalização das comunidades e seus laços (BENDER, 2012, p. 134). 
Assim, o Japão passa a somar uma quantidade incontável de grupos e tocadores entre 
os anos de 1980 e 1990, chegando a terminar os decênios dos anos 2000 com mais 
de oitocentos grupos de taiko contemporâneo associados à Nippon Taiko Foundation 
(BENDER apud CUNHA, 2017, p. 23). Nas palavras de Bender: 
 
[...] os grupos taiko se apresentaram em grandes eventos esportivos 
nacionais e internacionais: exposições de bateria nos Jogos Olímpicos de 
Inverno de Nagano em 1998 e na Copa do Mundo da FIFA organizada pela 
Coréia e Japão em 2002 após influentes performances de estreia nas 
Olimpíadas de Tóquio de 1964 e na Osaka World Expo, em 1970. A 
popularidade em casa foi recebida com entusiasmo no exterior. Conjuntos 
profissionais rotineiramente percorrem a Europa e os Estados Unidos, e 
centenas de grupos locais de taiko se formaram na América do Norte e do 
Sul, Europa, Sudeste Asiático e Austrália (BENDER, 2012, p. 17-18, trad. 
nossa)109. 
 
Já a história do taiko contemporâneo no Brasil é recente. Não há registros 
sobre quando o primeiro wadaiko desembarcou no Brasil, bem como é impossível 
apontar com detalhes o início desta arte através de grupos de forma exata, mas 
segundo relatos, acredita-se que o instrumento de percussão nipônico tenha sido 
introduzido na década de 1970, na cidade de São Paulo. Entretanto, tudo o que 
envolve a cultura japonesa, especificamente após o fim da Segunda Grande Guerra, 
encontra-se borrado. Para Cunha (2017, p. 24), as memórias da história japonesa se 
esbarram em um terreno fronteiriço de disputas e esquecimentos. Há de se considerar 
também as medidas extremamente antinipônicas impostas por políticos brasileiros, 
que dificultaram não apenas o desenvolvimento cultural, como também buscavam 
 
109 No original: […] taiko groups have performed at major national and international sporting events: 
exhibitions of drumming at the Nagano Winter Olympics in 1998 and at the FIFA World Cup cohosted 
by Korea and Japan in 2002 followed influential debut performances at the 1964 Tokyo Olympics and 
1970 Osaka World Expo. Popularity at home has been met with enthusiasm abroad. Professional 
ensembles routinely tour Europe and the United States, and hundreds of locally based taiko groups 




impedir o próprio japonês de ser japonês. Nas palavras de Fernando Morais, autor do 
livro “Corações Sujos” (2006): 
 
O deputado federal mineiro Fidélis Reis orgulhava-se de ser o autor do que 
seria considerado o “primeiro projeto de lei antijaponês”. Muitos anos antes 
do começo da Segunda Guerra, os “eugenistas”, com o indisfarçado apoio da 
conservadora Igreja católica de Dom Sebastião Leme, cardeal-arcebispo do 
Rio de Janeiro, já viam o imigrante japonês como um problema. Um perigo 
cuja prevenção exigia “cuidados extremos e vigilância atenta”. Influenciada 
por essas ideias, grande parte da imprensa se referia aos núcleos de 
imigrantes como “quistos asiáticos”. O médico Miguel Couto, deputado pelo 
Rio de Janeiro, apresentou uma proposta de emenda constitucional limitando 
a cota anual de imigração de cada país em “no máximo dois por cento do total 
de nacionais de cada país nos cinquenta anos anteriores” [...] Getúlio baixou 
no dia 20 de agosto de 1938 um decreto proibindo publicações em línguas 
estrangeiras sem prévia permissão do Ministério da Justiça. Era o primeiro 
golpe contra a colônia japonesa (MORAIS, 2006, p. 22). 
 
 
Nesse sentido, as primeiras leis proibiam, por exemplo, o ensino da língua 
japonesa a qualquer criança. Já em 1938, outra medida foi sancionada com o intuito 
de parar as chamadas “ideologias estranhas”. As relações se agravaram após o 
rompimento de relações entre o Brasil e o Japão. No dia 29 de janeiro, a 
Superintendência de Segurança Política e Social de São Paulo publicou uma portaria 
regulatória acerca da atividade de imigração de estrangeiros ligados aos “países do 
Eixo”: 
Em face da ruptura das relações diplomáticas do Brasil com a Alemanha, 
Itália e Japão, faço público que ficam os súditos destes últimos países, 
residentes neste estado, proibidos: — Da disseminação de quaisquer escritos 
nos idiomas de suas respectivas nações; — De cantarem ou tocarem hinos 
das potências referidas; — Das saudações peculiares a essas potências; — 
Do uso do idioma das mesmas potências, em concentrações, em lugares 
públicos (cafés etc.); — De exibir em lugar acessível, ou exposto ao público, 
retrato de membros do governo daquelas potências; — De viajarem de uma 
para outra localidade sem salvo-conduto fornecido por esta 
Superintendência; — De se reunirem, ainda que em casas particulares, a 
título de comemoração de caráter privado; — De discutirem ou trocarem 
ideias, em lugar público, sobre a situação internacional; — De usarem armas, 
mesmo que hajam anteriormente obtido o alvará competente, bem como 
negociarem com armas, munições ou materiais explosivos ou que possam 
ser utilizados na fabricação de explosivos; — De mudarem de residência sem 
comunicação prévia a esta Superintendência; — De se utilizarem de aviões 
que lhes pertençam; — De viajarem por via aérea sem licença especial 
concedida por esta Superintendência (Ibidem). 
 
 
Frente a isso, a trajetória do taiko no Brasil é permeada de incertezas, 
lacunas e histórias esquecidas. Sabe-se que antes da sua popularização, o 




Já em alguns relatos, os primeiros praticantes de taiko iniciaram seus treinos quase 
que secretamente. Em 1978, a imigrante japonesa Tangue Setsuko, começou a 
ensinar a arte do taiko no bairro da Liberdade, na cidade de São Paulo. De acordo 
com página oficial da artista: 
 
[...] Setsuko estava andando pelas ruas do bairro da Liberdade e, ao passar 
na frente de uma loja, ouviu alguns meninos brincando, batendo em um taiko, 
ela resolveu entrar na loja para conversar com eles. Após conversas, a sensei 
Tangue Setsuko teve a aprovação dos pais para ensiná-los a tocar taiko, arte 
que havia aprendido como disciplina na escola de odori do Japão.  A ideia 
era de incrementar suas apresentações de dança trazendo outros elementos 
da cultura japonesa, entre eles o taiko, que seria um número mais que 
especial dentro do show. Começando com batidas básicas, ela iniciou os 
treinos com 6 meninos (TANGUE SETSUKO TAIKO DOJO, 2019). 
 
 
Mas segundo o depoimento do vice presidente da ABT, Fernando 
Kuniyoshi, extraído do livro comemorativo “Kizuna – Jûnen No Nagare” (2012), foi 
graças a um pedido do administrador da subprefeitura de São Miguel Paulista que o 
taiko no Brasil deu o primeiro passo rumo à sua popularização (2012, p. 42).  
Em 1994, os associados do Bunkyo (Sociedade Brasileira de Cultura 
Japonesa e Assistência Social), em São Paulo, receberam a missão de realizar um 
pequeno festival da cultura nipônica aberto ao público. Na época, o sr. Pedro Yano, 
integrante da diretoria da associação, esteve à frente da execução do que seria um 
dos eventos mais importantes para a comunidade nikkei. Com o apoio da Fundação 
Japão, Consulado e do Kokusai Kankô Shinkôkai (Japan National Tourist 
Organization), os organizadores do evento conseguiram, mesmo tendo poucos 
recursos, mobilizar uma programação com apresentações de coletivos culturais nipo-
brasileiros (Ibidem, p. 43). Ainda segundo Kuniyoshi, “Dentre esses grupos haviam 
sido convidados a participar o Fukushima Bon Odori; Sara Odori; Urassaki Taiko, e 
outros Kenji Kai foram chamados” (Ibidem). 
Depois da grande repercussão em São Miguel Paulista, o Sr. Pedro Yano, 
já à frente da Fukuoka Kanto Shinkôkai, tentou a todo custo trazer do Japão novos 
instrumentos de percussão e um professor, visando formar novos tocadores. Porém, 
seu pedido de apoio foi negado por não envolver toda a comunidade nikkei. No 
depoimento de Isao Tanaka, o Sr. Pedro Yano estava preocupado com a formação 
das gerações futuras e com o empenho das comunidades de imigrantes que não eram 




[...] e com isso tentar despertar o interesse dos jovens” (Ibidem, p. 33). Segundo 
Tanaka, o taiko contemporâneo era até então praticamente desconhecido no Brasil. 
Sabia-se do seu uso em templos xintoístas e em ofícios religiosos, mas a sua 
utilização como instrumento musical era totalmente inimaginado, ainda mais para uma 
plateia.  
Todavia, foi apenas a partir dos anos 2000, diante das incessantes 
tentativas de levantar fundos e do real interesse dos nipo-brasileiros em difundir o 
taiko contemporâneo no Brasil, que voluntários japoneses se juntaram para cumprir 
este objetivo. Naquela época, a equipe de doadores, batizada de “Burajiru ni Wadaiko 
wo Okuru Fukuoka-ken Yuushi no Kai”, ou Associação de Voluntários para Doação de 
Taiko ao Brasil, arrecadaram doações para a compra de seis tambores de nagadô-
daiko. Como revela Kuniyoshi (Ibidem, p. 44), dentre os doadores interlocutores 
estavam Hirofumi Yamaguchi; Mitsumoto Haguio; Akira Tobinaga; Naoko Tobinaga; 




Fig.  67 - Recepção dos taikos doados pela Associação dos Voluntários para Doação de Taiko ao 






Posteriormente, o sensei Yukihisa Oda, fundador da escola Kawasuji de 
Taiko, em Fukuoka, no Japão, se prontificou a ensinar a arte dos tambores nipônicos 
aos brasileiros. Na época, ele havia sido enviado pela Agência de Cooperação 
Internacional do Japão (JICA). Assim, em julho de 2002, Oda-sensei, sob a 
responsabilidade da Associação Fukuoka do Brasil, desembarcou em território 
brasileiro pela primeira vez, permanecendo aqui até junho de 2004. Ao longo de dois 
anos, Oda-sensei percorreu por incontáveis regiões do sul e sudeste, visitando mais 
de 66 associações nipo-brasileiras, sendo encarregado por uma expressiva criação 
de grupos, a exemplo do Hibiki Wadaiko, tornando-se um dos principais precursores 
do instrumento de percussão em nosso território. Além do mais, Oda-sensei foi o 
responsável pela disseminação do okedô-daiko, um formato de taiko leve e barato, 
ainda desconhecido pelos tocadores brasileiros. 
Inicialmente apenas quatro equipes treinavam com o Oda-sensei, entre 
elas: São Miguel Paulista, Suzano, Guarulhos e São Bernardo do Campo. Os 
encontros aconteciam em locais alugados, como ginásios e escolas, e os taikos eram 
substituídos por pneus e bambus. Até o final de 2002, já existiam diversos coletivos 
espalhados pelo interior de São Paulo e outras regiões, dentre os principais: Grupo 
de Taiko do Colégio Harmonia, Guarulhos Sounem Taiko, Suzano Taiko, São Miguel 
Paulista Taiko, Associação Fukushima Kenkin do Brasil Taiko, Guarulhos Sinem Taiko, 
Tenryuu Wadaiko, Atibaia Kawasuji Seiryu Daiko, etc. Já em 2003, surgem os 
coletivos Shinyuu Daiko, de Pilar do Sul, Hibiki Wadaiko, de Marília, Ishindaiko, da 
cidade de Londrina, Paraná, e etc. 
 
Durante esse período, houve uma “explosão” do taiko no Brasil e grande 
interesse de jovens, adultos e crianças [...]. Em outubro de 2002, houve a 
primeira apresentação de taiko no Colégio Harmonia de São Bernardo do 
Campo, São Paulo [...]. Em 21 de dezembro de 2002, graças a JICA, a 
Sociedade Brasileira de Cultura Japonesa e Fundação Japão, houve a 
doação de vinte taikos de tamanho médio e um grande com 1.10 metros de 
diâmetro para a Associação Brasileira de Taiko. E em 2003, iniciaram-se as 
apresentações de grupos de taiko em vários eventos: festas de aniversário 
de entidades e de cidades, fazendo parte da programação de abertura jogos, 
competições esportivas e concursos de canto. Em 12 de outubro do mesmo 
ano, a Associação Brasileira de Taiko foi fundada. Ainda em 2003, estava 
sendo criado um departamento de Taiko dentro da estrutura organizacional 





Além do mais, antes mesmo da ampla difusão do taiko no Brasil através do 
sensei Oda, um pequeno grupo de adolescentes batizados de Himawari Taiko já 
treinavam no início da década de 2000, na cidade de São Paulo. Os coordenadores 
Milton Mitsuo Shimada e Arlindo Eiji Ito revelaram que (Ibidem, p. 156) os treinos eram 
realizados com pneus velhos em encostos de cadeiras, e muitas vezes as 
apresentações aconteciam com instrumentos emprestados. Foi somente em 2002, 
com a vinda do sensei Oda, que o grupo Hamawari pôde participar de ensaios, 
juntamente com o coletivo já formado de Guarulhos, aos sábados de manhã.  
 
 
Fig.  68 - Treinamento e visita de diretores da ABT na cidade de Ibiúna, em 15 de novembro de 2002. 
Fonte: Imagem extraída do livro “Kizuna - Jûnen No Nagare”. 
 
Já em 2004, o sensei Yoichi Watanabe, membro do departamento técnico 
e secretário chefe da sede em Tóquio da Nippon Taiko Foundation e líder do grupo 
Amanojaku Watanabe, veio ao Brasil para iniciar uma grande colaboração com os 
tocadores brasileiros. Nesse momento, o foco dos grupos estava no aprendizado de 
técnicas apuradas, além de um mergulho na postura e disciplina oferecidas pelo 
Watanabe-sensei, visando uma prática mais aprimorada, como também possibilitou 
aos praticantes, através do fazer prático, a descoberta de novos princípios básicos 
ligados a uma tradição japonesa. 
O auge do taiko nacional aconteceu na cerimônia do “Centenário da 
Imigração Japonesa no Brasil”, realizada em junho de 2008, no sambódromo de São 




apresentação coletiva de taiko no Brasil. Pela primeira vez, o solo brasileiro se viu 
estremecido pelos tambores nipônicos. A partir daí, o “boom” do taiko, de certo modo, 
se concretizou. 
Com a vinda de Watanabe-sensei para o Brasil, foi possível a difusão ainda 
mais concreta do taiko, com a criação da Associação Brasileira de Taiko, 
havendo também a realização de campeonatos, inclusive com grupos tendo 
condições de se apresentar no Japão. Com isso, houve uma tendência muito 
grande dos grupos criarem suas próprias performances com muita 
coreografia e força nas batidas. Apesar de tal crescimento, o Brasil ainda está 
um pouco longe de possuir uma homogeneidade em relação ao taiko, muito 
devido à falta de uma orientação profissional. Apesar de que de 5 anos para 
cá, com o surgimento da escola Kawasuji no Brasil, foi criado também o 
Festival Kawasuji, que sempre com vários grupos do Brasil junto com alguns 
grupos do Japão (Ibidem, p. 45). 
 
 
Fig.  69 - Ensaio no Sambódromo da cidade de São Paulo para o evento do Centenário Da Imigração 






Fig.  70 - Integrantes do grupo Hibiki Wadaiko para o evento do Centenário da Imigração Japonesa, 
no Sambódromo de São Paulo, em 2008. Fonte: Arquivo Hibiki Wadaiko. 
 
Sendo assim, o desenvolvimento do taiko brasileiro desse momento em 
diante, deu-se não só graças a um processo de “ressignificação” e “adaptação” de 
elementos, técnicas e tradições, observado em grupos japoneses como estratégias 
para a elaboração de uma poética e expressão própria, como já mencionado 
anteriormente, mas fez-se também através de um processo de “invenção”, o que 
impulsionou a criação do taiko contemporâneo brasileiro. 
Nesse contexto, Cunha diz que: 
 
Estudar o processo de como se deu a invenção do taiko moderno no Brasil 
elucida aspectos da relação dos descendentes japoneses com os seus 
antepassados e a construção da memória dessa ligação. A análise 
comparativa do taiko "daqui" com o taiko "de lá" foi sentida através da 
percepção dos nativos, que demonstraram a plena consciência de que há 
diferenças fundamentais que devem ser vistas como positivas e valorizadas 




Tendo em vista que se trata de uma tradição japonesa, cabe nos questionar 
o quanto a realização do taiko no Brasil esbarra na fabricação da ideia do que 
é o Japão, em termos de nação, e na ênfase em sua história milenar como 
motivo de orgulho e participação por partes dos descendentes na 





No próximo capítulo, ao pesquisar os processos criativos e a ideia de corpo 
dentro das práticas do Hibiki, será possível entendermos com mais precisão como se 
dá o processo de “invenção” do taiko feito por nipo-brasileiros e brasileiros, mas antes 
disso, é válido apontar que a compreensão de “invenção” dentro do “taiko daqui” está 
atrelado ao tipo de prática artística que não se restringe simplesmente a um único 
estilo ou técnica específica, mas que busca em influências tantas e tradições a 
elaboração dos seus valores, dos seus ritmos e do seu próprio corpo. Trata-se de um 
hibridismo consciente, onde “[....] a "criatividade" e os ritmos tidos como brasileiros 
somados à disciplina associada ao Japão geram uma afirmação positiva da identidade 
através dos estereótipos acerca dos dois países” (Ibidem, p. 77).  
É preciso considerar também o taiko brasileiro como um símbolo de 
desenvolvimento e reafirmação da identidade e niponicidade dos nikkeis nos espaços 
públicos após um longo período de silenciamento. Nas palavras de Nakamoto, “[...] o 
taiko foi transformado em símbolo da paz” (NAKAMOTO, 2010, p. 60). De alguma 
forma, o próprio instrumento de percussão passa a buscar um certo reconhecimento 
étnico, capaz de propor aproximações de fronteiras e quebras de determinados 
estereótipos, herdados por um Brasil que até o século passado entendia os nipo-
brasileiros como “inimigos de costumes estranhos”, misteriosos e até subservientes.  
O autor Paul Jong-Chul Yoon em “She's Really Become Japanese Now! 
Taiko drumming and Asian American Identifications”, aborda algumas questões 
pertinentes ao pesquisar a prática do taiko no contexto estadunidense. No artigo de 
Yoon, um dos integrantes do grupo americano Soh Daiko em entrevista destaca: “Eu 
nunca tinha visto asiáticos fazer algo remotamente tão legal ou poderoso, [...] Era 
claramente uma expressão de afirmação cultural [...]” (YOON, 2001, p. 425, trad. 
nossa)110. Ao compreender o mesmo artigo, Cunha aponta uma informação bastante 
importante. Para ela, “[...] através dos toques dos tambores japoneses, Soh Daiko 
confronta estereótipos que atribuem características de “naturalmente” quietos e 
subordinados à população asiática ou descendente de asiáticos” (CUNHA, 2017, p. 
80). 
Aqui, tomando como exemplo o taiko norte-americano através da análise 
de Yoon, é possível identificarmos pelo Soh Daiko uma característica bastante comum 
 
110 No original: I'd never seen Asians do anything remotely as cool or powerful, [...] It was clearly an 




entre os grupos norte-americanos: a busca por um reconhecimento identitário dos 
pan-asiáticos. Cunha revela que “O crescimento dessa prática nos Estados Unidos 
está associado ao que Yoon define como o nascimento de uma consciência política e 
ênfase nos agrupamentos étnicos” (Ibidem). Assim, Soh Daiko, por exemplo, assume 
um importante papel de luta política por uma afirmação cultural na sociedade 
americana e no enfrentamento de estereótipos.  
Já em “Reconsidering ethnic culture and community: a case study on 
Japanese Canadian Taiko Drumming”, Masumi Izumi (2001, p. 41) destaca que a 
realidade canadense após a Segunda Grande Guerra era complexa. Segundo o 
professor, “[...] Ser japonês estava associado à vergonha, culpa e à imagem do inimigo” 
(IZUMI, 2001, p. 41, trad. nossa)111. Além disso, os nisseis foram desencorajados a 
falar o próprio idioma e constituir comunidades. Assim, naquele período, o taiko 
passou a representar um símbolo de orgulho e de redescobrimento de histórias e 
identidades diásporas, bem como possibilitou aos praticantes a participação em 
comunidades étnicas, promovendo uma ligação simbólica e concreta com a sua terra 
ancestral (Ibidem). Izumi aponta também o taiko norte-americano como um importante 
meio de mulheres canadenses asiáticas reivindicarem e combaterem discursos 
estereotipados e socialmente construídos sobre elas, uma vez que a imagem da 
“mulher oriental” esteve sempre associada a uma certa gentileza dócil e mansidão. 
Assim, o taiko possibilitou a formação de diversas tocadoras que viram na sua prática 
a chance de expressarem sua cultura de forma poderosa e grandiosa. Para além 
disso: 
 
[...] taiko conectou japoneses canadenses com nipo-americanos. Esse 
vínculo não se limitou aos tocadores, mas também ao público, porque trouxe 
um sentimento de orgulho e pertencimento ao povo de ascendência japonesa 
assistindo e ouvindo taiko, e esses sentimentos, em muitos casos, se 
estenderam aos povos de ascendência asiática também (Ibidem, p. 42, trad. 
nossa)112. 
 
Da mesma forma, tudo isso nos revela uma característica 
significativamente notável em grupos, tanto norte-americanos quanto canadenses: o 
 
111 No original: Being Japanese was associated with shame, guilt, and the image of the enemy. 
112 No original: […] taiko has connected Japanese Canadians with Japanese Americans. This link has 
not been limited to the players, but also the audiences, because it has brought about a sense of pride 
and belonging among the people of Japanese ancestry watching and listening to taiko, and those 




caráter ativista.  Segundo Izumi (Ibidem, p. 46), muitos praticantes do Katari Taiko 
assumem claramente uma posição política de centro-esquerda, participando 
ativamente de eventos e comícios antirracistas, feministas, LGBTQIA +, etc. Como 
ainda nos revela o autor:  
 
As performances de taiko contêm algum potencial de tensão na comunidade 
étnica, especialmente se as questões forem introduzidas de forma 
politicamente aberta. No entanto, como o taiko é uma forma de arte, e que 
parece ser uma arte tradicional japonesa, é mais fácil para a comunidade 
aceitar os artistas. E, assim, o taiko fornece uma ferramenta subversiva de 
auto-expressão para minorias dentro de uma minoria [...] (Ibidem, p. 47)113. 
 
Já no Brasil, as mesmas características prevalecem, só que de forma 
menos política. Por outro lado, a sua potência transformadora é praticamente análoga. 
O taiko, por aqui, tornou-se, nas últimas décadas, um importante símbolo de força e 
de reafirmação étnica entre seus tocadores brasileiros, ou como muitos chamam de 
“espírito japonês”. Contudo, acredito que muitos grupos estejam ainda descobrindo a 
sua real capacidade de transformação e impacto no tecido social na qual eles estão 
inseridos, mesmo que boa parte já o faz sem perceber. Além do mais, a ideia de 
romper com paradigmas estereotipados sobre como os brasileiros observam a cultura 
japonesa, o taiko brasileiro busca construir através da sua arte uma ponte sensível 
com o seu público, propondo uma aproximação de fronteiras através de potentes 
performances e repertórios, na tentativa de conquistar um certo reconhecimento, 
contrariando a ideia de que a cultura japonesa é indecifrável e exótica. 
Para entendermos melhor, vou usar como exemplo o segundo espetáculo 
do Hibiki Wadaiko: Omoide no Sakura (思い出の桜). Elaborada em 2019, a encenação 
foi criada especialmente para celebrar a imigração japonesa da cidade de Garça. A 
sua dramaturgia apresentava um singelo percurso dos imigrantes japoneses em terras 
do interior paulista desde da chegada do navio Kasato Maru, em 1908, no porto de 
Santos, propondo uma encenação que se desenrola ao longo de uma poética 
narrativa que mescla música de taiko, dança e memória. Em síntese, o espetáculo se 
enveredou por um ensejo: reavivar as histórias dos nipo-garcenses. Em cena, o grupo 
 
113  No original: Taiko performances contain some potential for tension in the ethnic community, 
especially if the issues are introduced in an open political form. However, because taiko is an art form, 
and one that appears to be a traditional Japanese art, it is easier for the community to accept the 





Hibiki celebrava de forma singela o encontro entre presente e passado, através de um 
sobrevoo pela herança deixada pelos nossos ancestrais. 
Nesse sentido, há uma característica poética entre os grupos brasileiros e 
o Hibiki Wadaiko: o desejo por reavivar memórias. Podemos chamar esse aspecto de 
“revelador de memórias”, uma vez que as performances costumam sempre narrar 
histórias de um passado distante através de composições que enfatizam o 
compartilhamento de sentimentos e imagens poéticas de um Japão imaginado. 
No palco de uma performance de taiko, é comum o som dos tambores 
japoneses surgirem como um contador de histórias, capaz de fabular o nosso passado. 
Assim, gosto de pensar que uma música tenta, mesmo que em pequenas nuances, 
esboçar as lutas, as vitórias, os terrores e as conquistas dos nossos antepassados. 
Os taikoístas, por assim dizer, dão palco aos nossos ancestrais para que eles possam 
viver novamente, no estrondar dos tambores. E é através de uma viagem que o 
tocador promove na cena, dessa ponte que ele constrói para que você possa 
atravessá-la, que acontece essa união de culturas, onde o taiko, sem você menos 
perceber, ocupa um papel político e social significativo, promovendo um encontro de 
barreiras, geografias e pessoas. 
Eis então a beleza de um tocador: ele sempre está contando uma história 
ou um causo de um Japão imaginado, como se estivesse olhando constantemente 
através da janela do passado na tentativa de resgatar algo no presente. De alguma 
forma, o taikoísta é capaz de tecer em si mesmo uma história que, através dos 
tambores contam, fabulam uma poesia sem palavras, encharcada de lembranças e 
sentimentos capazes de vibrar e aquecer os mais pequenos cantos dos corações, 
como um sopro cheio de boas lembranças. 
Assim, o taiko passa a desarticular uma visão construída e imaginada da 
cultura japonesa, sempre posta em uma posição reduzida, com hábitos estranhos e 
complicada demais, frequentemente observada, como menciona Edward Said (2007, 
p. 154), pelo quadro vivo de estranheza. De alguma forma, o taiko passa então a nutrir 
um determinado conhecimento e reconhecimento sobre o Oriente e os nipônicos 
através de uma manifestação que torna visível um Japão que nunca lhes foi 
verdadeiramente apresentado, de histórias que tão pouco foram de fato ouvidas, 




diversas esferas sociais e culturais, mas que sempre foi posto à margem, 
condicionados na história apenas como coadjuvantes invisíveis de uma sociedade.  
Desse modo, o taiko estabelece, por assim dizer, uma arte que resiste ao 
esquecimento, que luta contra o fenecimento da cultura, da linguagem e da 
comunidade japonesa através do tempo. É por esse motivo, acredito eu, que o taiko 
contemporâneo tornou-se uma expressão que traz consigo não somente a sua luta 
por reconhecimento, mas se faz como uma arte que nos leva a aprender por outras 
vias a importância de valorizar a nossa cultura e as nossas histórias que vamos 
jogando para o canto do esquecimento sem perceber, as menosprezando enquanto 
potentes, heterogêneas e multifacetadas. 
Por fim, acredito que o taiko é capaz de apontar a herança dos nossos 
antepassados que carregamos em nossos corpos, as legitimando como multiformes, 
potentes e grandiosas, reforçando que a nossa regionalidade é composta por esses 
transpassamentos e, para além, que todos os sujeitos, seus espaços físicos, cantos e 
lugares, com suas arquiteturas e cheiros são o expressivo resultado dessas trocas 
entre “lá” e “cá”, que precisam ser reconhecidas todos os dias. 
Nas palavras da ex-diretora presidente da Nippon Taiko Foundation, 
Kazuko Shiomi (2012, p. 9), o instrumento de percussão vem conquistando espaço 
como um valioso meio para incutir atitude respeitosa e sensibilidade coletiva, 
tornando-se uma arte que transcende idade e gênero. Para Katsuhiko Haga (Ibidem, 
p. 11), ex-diretor geral da JICA no Brasil, o taiko é repleto de significados, que 
transparecem em cada mesura, cada gesto, cada ritmo, levando a transmissão da 
cultura nipônica. Segundo Agostinho Toshio Minami (Ibidem, p. 13), ex-presidente da 
Associação Fukuoka do Brasil, o tambor japonês aconteceu graças a uma iniciativa 
de despertar o interesse dos jovens com seus antepassados e com a cultura nipônica. 
Por fim, Hirofumi Tsuruga (Ibidem, p. 16), ex-diretor da Associação Fukuoka do Brasil, 
confessa que o som do taiko ecoa alto atingindo os céus do Brasil, e se recorda das 
palavras do Oda-sensei: “Taiko que alimenta a alma”. 
Atualmente, acredita-se que existam, mais ou menos, 161 grupos114 de 
taiko ativos em todo Brasil, somando uma imensurável quantia de tocadores que pode 
chegar até 7 mil. Dentre eles, a maioria são crianças e adolescentes, descendentes e 
não descendentes nipônicos. 
 




Nesse sentido, após os estudos apresentados neste capítulo, compreendo 
então, por assim dizer, o surgimento do taiko contemporâneo como um símbolo de 
expressão cultural popular, criado e elaborado no pós-guerra como uma “técnica de 
renascimento”, como uma “narrativa de continuidade”, pertencente a um movimento 
de recuperação e autoinvenção de um novo Japão. O taiko, até então atado nas 
entrelinhas da sociedade japonesa, torna-se um fenômeno artístico potente, que 
passou a redefinir e dar sentido ao presente e ao futuro.  
Talvez, a ideia do taiko enquanto um ato de significação e ressignificação 
estivesse completamente longe dos pensamentos de Oguchi e Tagayasu naquele 
período assombroso, tão pouco encontrava-se na mente dos novos grupos ainda na 
década de 1980. Assim, uma ideia que ao meu ver estava longe de quaisquer 
pretensões revolucionárias, desenvolve-se rapidamente na correnteza de 
reconstruções do pós-guerra como uma arte singularmente possante e de 
transformação de uma sociedade devastada, auxiliando o povo japonês a se 
desvencilhar das memórias de um passado ruim. 
Portanto, enquanto os tempos do pós-guerra sujeitavam os corpos 
japoneses “[...] a regulamentações rígidas: na tentativa de criar corpos nacionais e 
obedientes [...]” (IGARASHI, 2011, p. 46-47); e no caso do Brasil a determinados 
estereótipos, o taiko contemporâneo passa a romper com essa noção apequenada e 
subserviente do corpo e dos japoneses, articulando uma expressão que simbolizava 
o nascimento, a libertação e o desenvolvimento de uma nação. E de alguma forma, o 
taiko marca o nascimento de um novo corpo cheio de potências, sentimentos e 
histórias. As performances dos tambores japoneses passam a apresentá-lo com a 
capacidade de oferecer ao público a chance de imaginar, celebrar e rememorar 
através da música aquilo que não pode ser perder de vista: a nossa humanidade. 
Vejamos agora como se dá a construção desse “corpo-taikoísta” pelo Hibiki 









3. Investigações sobre o “corpo-taikoísta”: o espaço, a filosofia e a criação 
artística 
 
      3.1 Primeiras ideias e devaneios sobre um corpo que toca 
 
Diante dos estudos até aqui feitos, o taiko contemporâneo pode ser 
percebido como uma performance coletiva iniciada por músicos locais que, inspirados 
pelas motivações do pós-guerra, experimentaram inovar técnicas, formatos e estilos 
do instrumento de percussão fora do contexto ritualístico e teatral. Assim, 
consequentemente, o taiko foi sendo atravessado por novas referências, se 
transformado definitivamente em um gênero artístico repleto de sentidos e significados, 
se metamorfoseando de uma vez por todas em uma arte de caráter performático, 
símbolo de um Japão reconstruído, onde o corpo e o instrumento passaram a ocupar 
um espaço central na cena.  
Assim, por mais que nosso debate não tenha se aprofundado na ideia de 
corpo versus instrumento nos contextos pré-histórico, medieval e antigo, através do 
seu uso para comunicação com o sagrado em rituais específicos; nas guerras onde 
os tambores guiavam os corpos para as batalhas; e nas artes tradicionais e folclóricas, 
é possível imaginarmos a percussão intrinsecamente ligada ao corpo, a vida, ao 
cotidiano e ao divino. Algumas xilogravuras, por exemplo, conseguem sugerir com 
mais exatidão essas relações. Já no período pós-guerra (Gendai), nasce uma 
performance contemporânea descompromissada com as suas sombras do passado 
tradicional e mitológico, com corpos abertos a adquirir novos significados, 
pensamentos e experimentações, tendo como ponto de partida as experiências, as 
inovações e inspirações diversas, criando um lugar capaz de sentir e expressar seus 
desejos, suas frustrações e sentimentos, singularmente articulados ao povo e as suas 
raízes, chegando ao Brasil como um meio de expressão cultural híbrida, tornando-se 






Fig.  71 - Xilogravura japonesa (ukiyo-e) de Shunchosai Hokushu. Fonte: Stuart Jackson Gallery 
Toronto. 
Fig.  72 - Xilogravura japonesa (nishiki-e) de Kitao Shigemasa. Titulo original: 五人囃子 太鼓. Data: 
1730. Fonte: Museum of Fine Arts, Boston. 
 
Posto isto, vale dizer que a ideia de inseparabilidade do corpo e mente na 
cultura japonesa, sendo eles considerados uma coisa, “[...] pois, para o japonês, a 
vida e a arte, a Natureza e o espírito, formam uma unidade indissolúvel, um todo 
inquebrantável” (SUZUKI apud CASTRO, 2012, p. 167), e partindo também do 
pensamento de que o corpo é inseparável da sua própria história no fluxo na vida 
(GREINER, 2006, p. 20), há de se considerar que, no Japão, ele esteve sempre 
inerente ao taiko, ligado ao instrumento e suas sonoridades desde os primórdios, 
sendo o corpo não apenas o seu interlocutor, mas parte dele, sendo atravessado pelo 
tambor japonês, provocado e operado por esse instrumento de percussão. O mesmo 
ocorre na contemporaneidade, quando a ideia de som do taiko passa a ser 
correlacionada ao bater do coração, como se ambos fossem uma unidade. 
Assim, entenderemos neste capítulo como se dá a construção desse corpo 
na sua arte contemporânea – no treino e na criação artística –, partindo da minha 
experiência prática, vivida (taiken) até hoje com o taiko no contexto brasileiro do grupo 
mariliense, Hibiki Wadaiko, no qual integro atualmente. Nesse sentido, apresentarei 
reflexões sobre o meu corpo que toca taiko, trazendo para o centro do debate 




instrumento através das técnicas, filosofias e dos processos criativos vivenciados ao 
longo desses últimos anos. Assim, a análise aqui parte de um corpo brasileiro, não 
japonês, nascido no interior de São Paulo, que se deixou atravessar pelos diferentes 
estados dessa prática. 
 
  
Fig.  73 - Nas xilogravuras japonesas (ukiyo-e), Utagawa Yoshitora retrata dois tipos de tambores 
utilizados em competições de sumô: a primeira é o yagura-daiko, um tipo de taiko posicionado no 
topo de uma torre (yagura); e o segundo trata-se do fure-daiko, um tambor carregado por duas 
pessoas, utilizado para indicar o acontecimento de uma competição um dia antes, e até os dias de 
hoje para anunciar algo durante o evento. Título original: 相撲取組双六. Fonte: National Diet Library. 
 
Mas, o que me levou até aqui? Quando você toca o instrumento você 
descobre um corpo que está sempre revelando algo que sai dos cantos mais 
profundos de si. Ele se expande no tempo-espaço, como se inflasse. Segundo a 
expressão de Hijikata, citado por Uno: “o que aconteceria se descêssemos no corpo, 
colocando uma escada até a sua profundeza?” (UNO, 2014, p. 56). De fato, o tocador 
não cessa em pegar essa escada e descer no mais profundo de si mesmo. Quando 
você toca o instrumento, você descobre algo que é invisível no cotidiano. Não se trata 
apenas de um corpo dançarino, ou de um corpo-músico, mas de um corpo dotado de 
uma energia que ele próprio desconhece, e, ao encontrar-se frente ao instrumento, 







Fig.  74 - Xilogravura japonesa (ukiyo-e) de Hozumi Harunobu. Fonte: Kumon Museum of Children's 
Ukiyo-e. 
Fig.  75 - Oedo Sukeroku Taiko no início dos anos de 1960. Fonte: Cortesia de Oedo Sukeroku Taiko. 
 
Antes de continuarmos, vale dizer que os pensamentos filosóficos ou 
acadêmicos em torno do corpo que toca o taiko contemporâneo é quase inexistente. 
Frequentemente as reflexões giram em torno da técnica e, na maioria das vezes, de 
estilos. Entretanto, os escritos deixados pelo próprio Oguchi, revelam algumas pistas 
e vestígios desse corpo que estou tentando vasculhar.  
Assim, segundo Oguchi: 
 
O taiko é um exercício que trabalha o corpo inteiro, inclusive a sua alma. A 
particularidade do taiko em grupo é como uma orquestra, em que a sincronia 
do ritmo dos companheiros é absorvida através dos movimentos corpóreos. 
Para tanto, é preciso firmar bem os dois pés no chão e sentir através deles a 
vibração provocada na terra, fazendo com que o corpo inteiro seja tomado 
pelo ímpeto dinâmico (OGUCHI, s.d., p. 8).  
O encanto deste instrumento está presente na performance do percussionista 
que adapta o seu movimento corporal de acordo com a música. É indescritível 
a sensação que temos ao ver o homem (percussionista) e o som 
incorporando-se num só corpo, preenchendo todo o espaço do ambiente. 
Este é o momento mais marcante que diferencia o taiko de outros 
instrumentos musicais (Ibidem, p. 9).  
[...] a expressão facial tem que ser observada de acordo com os seguintes 
itens: expressão de vigor, para as partituras épicas, expressão de alegria para 
as partituras exaltantes [...] Isto ocorre quando não conseguimos manifestar 




impossibilitando a transmissão deste sentimento. A importância de ressaltar 
a expressão facial em conjunto harmônico com o movimento corporal para a 
obtenção de um som agradável, ocorre somente quando o percussionista 
consegue conciliar essas técnicas de corpo e alma. A fisionomia faz 
transparecer a força vital daquele que toca o instrumento com o objetivo de 
cativar e prender a atenção do espectador. Tais expressões são adquiridas 
com a repetição exaustiva de treinos, até que o corpo aprenda a movimentar-
se naturalmente. O resultado é compensado quando o espectador recebe 
com esplendor a apresentação, a ponto de sentir sua alma flutuar, pois muitos 
assistem a espetáculos na expectativa de vivenciar essas sensações (Ibidem, 
p. 10). 
 
3.2 O corpo e o instrumento: o entre-espaço  
 
Após um longo treino, fiz a seguinte anotação:  
 
O corpo antes de tocar entrega-se a uma meditação profunda, em um 
mergulho dentro de si. A agitação externa da natureza explode nos ouvidos. 
As cigarras, as formigas inquietas, os miúdos ruídos dos cupins que fazem 
ranger o teto e os cantos empoeirados. Então, o corpo que toca alinha-se 
frente ao taiko. Seus ossos agitam-se lentamente, ao passo que os pés se 
fixam no chão como se conectassem com a terra. O corpo permanece em 
silêncio. O ar torna-se denso. O vento gelado noturno do lado de fora se 
confunde com um calor inesperado do espaço interno. As mãos do tocador 
posicionam-se acima do couro. De uma hora para outra, como um respiro 
antes do primeiro toque, a natureza cessa seus ruídos, como se autorizasse 
o canto dos tambores. O corpo-mente, então, agita-se como uma breve 
rajada de vento que instantaneamente se desloca para o centro do couro. Por 
fim, os bachis são levantados acima da cabeça, como se buscasse nos altos 
uma outra permissão para tocar. Então, tudo começa (Diário de anotações, 
Rafael Garcia, 13 de março de 2018).  
 
Após esse dia, passei a me questionar: quais são os caminhos de 
integração entre o meu corpo e o instrumento de percussão, a ponto de ambos se 
tornarem uma coisa só? O pequeno escrito poético apresentado acima esboça um 
momento específico de suspensão e pausa, aquele segundo que antecede a primeira 
batida no tambor: “don”. Recordo que escrevi esse texto após um longo período de 
treino de kamae e bases. Estava exausto, mas foi a partir desse cansaço que comecei 
a perceber algo bastante curioso: o espaço entre o meu corpo e o taiko. Compreendi 
que esse entre-espaço tratava-se de uma fronteira, onde era preciso entendê-lo para 
se tocar verdadeiramente o instrumento; e que todas as minhas ações, gestos e 
movimentos só aconteceriam de forma vibrante e potente a partir do momento em que 




Antes de mais nada, é necessário compreendermos uma noção peculiar da 
cultura japonesa (OKANO, 2008, p. 177) presente no cotidiano dos nipônicos, na 
arquitetura, nas artes cênicas, na música, na linguagem, etc, denominado de Ma (間). 
Segundo Michiko Okano (Ibidem), Ma é um conhecimento naturalmente adquirido pelo 
povo japonês. Originalmente, a ideia do Ma estava relacionada ao espaço mitológico 
vazio, demarcado por quatro pilastras onde haveria a aparição do divino (Ibidem, p. 
178). Contudo, o seu entendimento não é fácil, tornando-se mais compreensível 
através de um estado denominado “Espacialidade Ma”. Em sua tese de doutorado 
“Entre-espaço da comunicação no Japão - Um estudo acerca dos diálogos entre 
Oriente e Ocidente” (2007), Okano explica que, “A espacialidade Ma é um entre-
espaço e pressupõe uma montagem, que pode se manifestar como intervalo, 
passagem, pausa, não ação, silêncio, etc” (OKANO, 2007, p. 15-16). Essa semântica 
pode ser visualizada através da composição do seu próprio ideograma Ma, 間, que é 
composto por duas portinholas e, no seu entre-espaço, se observa o sol.  
 
間  =  門  +  日 
(ma)             (portinhola)            (sol) 
 
Já ao observar as nuances semânticas do Ma do dicionário Kôjien, Okano 
(Ibidem, p .13) encontra os seguintes significados: 
 
1) Intervalo entre duas coisas: 
1. intervalo espacial; 
2. intervalo temporal; 
3. tempo destinado a uma determinada função. 
2) Uma certa unidade de medida: 
1. espaço linear entre dois pilares; 
2. unidade de medida (área) de tatami. 
3) Um recinto dentro de uma casa, separado por biombos ou portas de correr 
fusuma: 
1. sala; 
2. medida da área da sala da Era Muromachi (1334-1573) 
3. unidade para contar número de recintos. 
4) Um certo tipo de intervalo no ritmo da música e da dança tradicionais. 
5) Um tempo de silêncio dentro da fala. 
6) Um tempo apropriado, um bom ou mau timing para um certo fenômeno. 
7) O estado de um certo lugar, de um certo ambiente. 





Contudo, o Ma não se trata de um espaço “vazio” tal como a concepção 
ocidental cujo seu entendimento é o nada, mas enquanto um espaço onde tudo pode 
conter, sendo então, portanto “[...] o vazio da disponibilidade de nascimento de algo 
novo [...]” (OKANO, 2014, p. 151). Segundo Kunio Komparu, “[...] Ma 間 não é usado 
para expressar uma vaga abstração, ele indica tempo negativo e espaço negativo, 
com suas respectivas funções” (KOMPARU, 1983, p. 72, trad. nossa) 115 . Para 
Takehiko Ken’mochi, citado por Okano, “Ma é um espaço vazio, mas não no sentido 
da vacuidade, mas prenhe de energia ki” (KEN’MOCHI apud OKANO, 2007, p. 01).  
Ou seja, Ma seria então um entre-espaço intermediário disponível que pode 
ser ocupado e preenchido de possibilidades, pertencente ao campo da continuidade 
onde tudo pode “vir a ser” (OKANO, 2014, p. 151). Podemos usar como exemplo o 
próprio dôjô do taiko, um espaço “vazio” que ao longo dos treinos é ocupado pelos 
instrumentos e pelos tocadores, mas que ao fim, torna-se vazio novamente, podendo 
se transformar em outros ambientes. Curiosamente, os salões onde muitos grupos de 
taiko treinam tendem a ser compartilhados com outros departamentos, abrigando no 
mesmo espaço ensaios de bon-odori, apresentações de karaokê, reuniões, 
festividades e até servindo como dormitório em algumas ocasiões. Isto é, “Ma torna-
se um espaço neutro que permite transformações e movimentos: ‘um espaço em fluxo’” 
(OKANO, 2008, p. 179), ou, ainda, um espaço disponível a mutações, “[...] num 
entendimento do mundo como sistema, onde há um entrecruzamento entre diversas 
variáveis e dinâmicas e a sua organização atualiza-se na sua construtibilidade, que é 
sempre passageira” (OKANO, 2007, p. 18). 
 
 
115 No original: […] ma is used not to express some vague abstraction but to indicate designed negative 





Fig.  76 - Salão principal do Kaikan, em Marília, SP. Foto: Rafael Garcia. 
 
Já nas artes marciais do período Edo (1603-1868): 
 
O Ma era considerado necessário para essa arte, porque é justamente a sua 
correta utilização que possibilita derrubar o adversário e na falha desta, pode-
se perder a própria vida. A estratégia adotada para a luta era roubar o Ma 
alheio, isto é, aquele intervalo de descuido do adversário em que ele permite 
a entrada da espada sem ter tempo de defender-se. Também é 
imprescindível não deixar escapar o seu Ma ao inimigo, o que garantiria a 
vitória (Ibidem, p. 21). 
 
Dito isso, me questiono: será possível dialogarmos a espacialidade Ma com 
o taiko contemporâneo? Contudo, vale dizer que esta análise não propõe, de forma 
alguma, estabelecer uma definição lógica a este respeito, visto que o próprio Ma “[...] 
é algo que não é passível de definição, ou conceituável, porque ele é algo que ainda 
não chegou a ganhar existência, é uma mera possibilidade” (Ibidem, p. 10), mas se 
esmera, por assim dizer, em sugerir novas perspectivas e averiguar possíveis diálogos 
acerca do Ma na arte do taiko. Além do mais, o ponto de partida para esta breve 
análise dá-se através da própria experiência prática do meu corpo com o instrumento 
de percussão no espaço. 
Nesse entendimento, podemos compreender a manifestação do Ma no 
taiko contemporâneo através de duas principais perspectivas:  
 




2) Dos intervalos rítmicos breves ou sustentados entre uma batida e outra. 
 
Na primeira sugestão, percebo então a manifestação do Ma no espaço 
“vazio” entre o corpo do tocador e o taiko, sendo possível de ser visualizado no exato 
momento em que o taikoísta se posiciona frente ao instrumento. Assim, visto que 
Matsuoka, citado por Okano, entende o Ma como “[...] um estado de franja constituída 
quando dois elementos se associam [...] Uma área criada quando o elemento A se 
encontra em oposição com o B” (Ibidem, p. 2) e se “[...] a espacialidade Ma pode ser 
entendida como fronteira, algo que separa e ata os dois elementos que intermedeia, 
criando uma zona de coexistência, tradução e diálogo” (Ibidem, p. 16), a espacialidade 
Ma no taiko pode ser compreendida como uma zona intervalar que promove, por 
assim dizer, a mediação e inter-relação entre o taikoísta e o instrumento. Trata-se de 
uma fronteira que demarca a travessia do tocador, da sua condição ordinária, para um 
estado de conexão com o taiko. Essa passagem pode ser observada a partir do 
momento que o taikoísta silenciosamente executa o rei e o kamae (ver exemplo116). 
Aqui, compreendo esse movimento como a transição de entrada do “corpo-taikoísta” 
nesse espaço intervalar.  
A essa altura, percebo que o tocador é abrigado por esse entre-espaço. Ali, 
durante uma fração de segundos, ele permanece em total estado de espera, pronto 
para se comunicar através da música. Aqui, se retomarmos um pouco a ideia do Ma, 
por exemplo, como um espaço neutro disponível e de abertura que permite 
transformações, construções e movimentos, onde a qualquer momento algo vai 
acontecer ou emergir, podemos entender então que Ma, no taiko, se configura 
também como uma zona intervalar de entroncamentos à disposição para o que a ação 
do tocador pode vir-a-ser. Em outras palavras, é nesse entre-espaço que os 
movimentos, o ki, os gestos, as danças e os kiais dos tocadores se concretizarão. Ali, 
eles ficam livres para tornarem-se e transformarem-se no que quiserem. 
Já no término da música, o kamae é desfeito e, por fim, o rei é novamente 
executado, encerrando a sua conexão com o instrumento. Nesse momento, o tocador 
marca a sua saída desse espaço, o deixando “vazio” novamente até a próxima música.  
 Se o taikoísta não tem kirei, se ele está executando os katas de forma ruim, 
ou se ainda suas batidas estão enfraquecidas, é porque a sua relação com o Ma não 
 




está boa. Um bom tocador, por exemplo, é aquele que entende o distanciamento 
adequado entre ele e o taiko, o posicionamento das pernas do kamae, ou se ele 
domina a troca de alturas das bases ao longo da música, utilizando-se corretamente 
desse espaço, pois esse entendimento define o surgimento do seu “espírito 
inabalável”, dos seus sentimentos e da sua força vital, caso contrário o taiko irá 
“derrubá-lo”. 
Quando aprendemos o kata para tocar okedô-daiko, somos ensinados que 
devemos sempre, ao tocar no couro, levantar os bachis rapidamente para o alto, para 
em seguida tocar novamente no taiko. Esse movimento de abrir e fechar é chamado 
de “bater com 5 e recuar com 5”. E para que os gestos sejam bem executados no 
tempo-espaço, o tocador precisa imaginar no topo da sua cabeça um “taiko 
imaginário”, que deve ser tocado sempre ao levantar as baquetas. Nas palavras de 
Oguchi, “Explorar ao máximo todo o espaço ao redor faz com que os movimentos 
pareçam maiores do que já são. É como se estivesse tocando um taiko suspenso no 
céu” (OGUCHI, s.d., p. 10).  
Nesse sentido, essa imagem garante ao taikoísta um domínio maior sobre 
os todos os seus movimentos. Um tocador só estará ocupando corretamente o Ma se 
compreender também a relação com esse taiko invisível que está acima dele, ou 
suspenso no céu. De alguma forma, a sua conexão não se limita somente ao 
instrumento físico, aos outros tocadores em sua volta ou ao público, mas a esse 
espaço “entre” heurístico e suas possibilidades que sempre convida o corpo à 






Fig.  77 - Rabiscos sobre o Ma. Fonte: Diário de anotações. 
 
Em minhas investigações teóricas, essa primeira perspectiva até o 
momento é pouco compreendida pelos seus praticantes. Entretanto, ao que parece, 
essa ideia é brevemente refletida no artigo “How Algorithmic Composition Prompts 
Innovative Movement Design in Full-Body Taiko Drumming”, do autor Stu Lambert. 
Segundo a sua análise, o Ma refere-se ao espaço onde o kata e a performance do 
tocador acontece (LAMBERT, 2019, p. 135).  
De alguma forma, o Ma pode ser percebido também através das pausas 
curtas ou prolongadas entre duas notas, consideradas tão importantes quanto as 
notas que a rodeiam (THE ROLLING THUNDER TAIKO RESOURCE). Elas 
normalmente são utilizadas no início da música, como uma batida súbita que 
provavelmente provoca um susto no público por ser muitas vezes inesperada; ao 
longo da música como uma pausa curta, tendo como intuito provocar uma tensão ou 
“suspensão” dramática (ver exemplo117); e ao fim, através de uma parada repentina e 
um pouco mais longa do que o comum, sugerindo que a música acabou, mas que 
depois é preenchida com as batidas finais ou grand finale (ver exemplo118). 
Nessa perspectiva, o uso do Ma nesses últimos casos busca valorizar tanto 
a reverberação das notas, quanto dar ênfase aos movimentos e kiais, que juntamente 
com o som dos tambores ressoam no tempo-espaço. Trata-se de uma pausa 
 
117 Ver em: <https://youtu.be/YRTHUnNUzno>. Acesso em: 13 jun. 2020. 




importante nas performances de taiko, sendo um momento onde a vibração do som 
residual pode ser profundamente sentida por aqueles que estão ouvindo. Inclusive, o 
Ma é o momento que o som do taiko rapidamente cessa para que o público possa 
temporariamente ouvir as batidas aceleradas do seu coração. Além disso, é através 
dessas interrupções que o espectador consegue respirar e suspirar, para que logo no 
segundo seguinte possa mergulhar novamente na música. 
Oguchi, por exemplo, já expressava em seu “Manual de Taiko” a 
importância do silêncio e da pausa, mas sem utilizar o uso do Ma. Em dois momentos, 
Oguchi afirma que a alma do taiko está presente no eco, e no som residual que se 
propaga (OGUCHI, s.d., p. 7), e em seguida, destaca que é importante a combinação 
da percussão forte, fraca, longa, breve, lenta, rápida, som e pausa (Ibidem, p. 10). 
No artigo “Phenomenology of Ma and Maai: An Interpretation of Zeami’s 
Body Cosmology from a Phenomenological Point of View”, de Kono Tetsuya, o que 
chama atenção do público é a lacuna provocada pelo artista, isto é, quando ele não 
faz nada (TETSUYA, 2019, p. 253). Dessa maneira, o Ma teria a função de atrair um 
olhar mais apurado do público, fazendo com que ele não só tenha uma visão crítica 
com relação às habilidades de quem pratica a arte e com aquilo que está sendo feito, 
mas possibilita uma certa simpatização entre plateia e artista. Assim, “Ma trabalha 
como se fosse um buraco negro, cujo campo de gravitação atrai o ponto de vista do 
público para a perspectiva do artista” (Ibidem, trad. nossa)119. 
Em outras palavras, o entendimento desse “vazio” tanto espacial quanto 
temporal no taiko, possibilita o praticante perceber duas coisas importantes: uma 
melhor compreensão da sua relação com esse espaço intervalar entre ele o 
instrumento; e que a correta utilização Ma nas músicas através dos intervalos e 
pausas, pode atrair de forma significativa o público para a cena, visto que eles estão 
sempre esperando que algo novo aconteça. Desse modo, o seu uso promove, por 
assim dizer, um laço temporário com aqueles que observam, suspendendo-os por um 
tempo. Nas palavras de Tetsuya: “Ma é o presente negativo para produzir o futuro 
positivo” (Ibidem, trad. nossa)120. 
 
119 No original: Ma works as if it were a black hole, the gravitation feld of which draws the audience's’ 
viewpoint into the perspective of the performer. 




                 3.3 O kokoro e o instrumento: kokoro-gamae (心構え) 
 
Consequentemente, ao decorrer do desenvolvimento desta dissertação e, 
em especial, a partir de algumas práticas, percebi que o uso da palavra kamae no 
taiko, por exemplo, não expressava, de fato, toda a complexidade que essa postura 
representa. Explico. Nas práticas usa-se muito a ideia de kamae como base para tocar. 
Contudo, entendo o kamae não somente como uma postura, mas como um estado de 
prontidão da alma que conecta integralmente o tocador ao instrumento. De alguma 
forma, essa percepção já era também refletida por Oguchi. Em seus diversos textos, 
o fundador do taiko contemporâneo chega a denominar o kamae de “postura para 
defrontar-se com o taiko”. Assim, na sua visão: “[...] a arte do taiko não é meramente 
uma habilidade manual de bater, mas sim, uma arte de tocar com o corpo e a alma, 
tendo sempre em mente que o importante é conseguir sensibilizar a alma das pessoas” 
(OGUCHI, s.d., p. 8). 
Nesse sentido, ao longo das minhas pesquisas, encontrei uma expressão 
bastante significativa, utilizada tanto no teatro Nô, quanto em algumas práticas 
marciais, conhecida como kokoro-gamae (心構え). A expressão é, nada mais e nada 
menos, que a junção das palavras kokoro (心) que significa “coração" ou " estado de 
espírito" e kamae (構え), postura ou base. Como nos explica Camargo: “Ao unir a 
palavra kamae à palavra kokoro, o ka flexiona para o ga, resultando na expressão 
kokoro-gamae” (CAMARGO, 2019, p. 26). Camargo revela que, o diretor Jun 
Ogasawara entende a expressão como o kata (forma) mais importante de todos, “[...] 
pois não se trata de uma forma física, de uma técnica, mas sim de uma kata de alma” 
(Ibidem). Pertti Ruha (2015) então nos explica que a palavra kokoro-gamae, trata-se 
das intenções e decisões criadas em nosso “coração”, que são processadas pela 
mente e, posteriormente, refletidas em nossa conduta, comportamento, fala e ação.  
Para continuarmos, precisamos entender rapidamente a ideia de kokoro 
para os japoneses. Segundo José Joaquim Tablada, citado por Okano, o kokoro “[...] 
é o coração e a mente, a sensação e o pensamento em conjunto com as próprias 
entranhas, como se, para os japoneses, não bastasse sentir apenas com o coração” 





[...] kokoro é um tipo de palavra que nasce num mundo onde não há uma 
visão dualista de mente e corpo ou razão e emoção, mas num conjunto de 
relações que conecta o todo. Kokoro significa também sinceridade e essência 
no âmbito social, sendo uma forma de comunicação intergrupal, em que há 
desenvolvimento de uma rede comum de interpretantes entre as pessoas, o 
que não funciona, no entanto, para aqueles que não pertencem a esse grupo 
(OKANO, 2007, p. 42). 
 
Ainda ao falar sobre o kamae em seu “Manual de Taiko”, Oguchi também 
utiliza a expressão: “espírito para defrontar-se com o taiko” (s.d., p. 38) e, em seguida, 
revela que é preciso “dedicar-se de corpo e alma explorando todo o seu corpo” 
(Ibidem). Ou seja, entendi que a definição de kamae no taiko não poderia estar restrito 
somente a ideia de “base”, “prontidão” ou “forma”, mas como uma postura do coração-
mente do tocador para defrontar-se com o tambor japonês, devendo então o taikoísta 
aguçar o seu espírito e absorver a energia vital vinda do solo ao executá-lo (Ibidem). 
Por isso, Camargo revela que nas práticas do teatro Nô, o artista deve aprimorar 
sempre o seu kokoro, pois “[...] é ali que habita a razão pela qual ele faz Nô, a 
motivação que o inspira a ser um artista por toda vida” (CAMARGO, 2019, p. 26). 
 
Não somos uma unidade coerente, dominante e que transita independente, 
dotada de si. Entre o eu e o taiko há uma relação constante, inseparável. Nós 
nos juntamos, e nos separamos, mas quando estamos juntos somos uma 
coisa só, um corpo só: o meu coração, o do tambor e o kokoro daqueles que 
estão à minha volta (Diário de anotações, Rafael Garcia, 09 de maio de 2018). 
 
Em minha participação na oficina realizada em outubro de 2018, ministrada 
pelo tocador japonês Eiichi Saito121, atual integrante do grupo Kodô, pude de forma 
significativa construir não apenas novos pensamentos sobre o kamae, mas passei a 
elaborar diferentes perspectivas acerca desse elo entre o corpo e o instrumento que 
venho investigando. Nos conselhos de Saito (informação verbal 122 ), aquele que 
carrega um instrumento deve, acima de tudo, fazer-se singularmente presente no 
tempo e espaço, tendo como principal intuito doar por completo suas forças, seus 
gestos e suas batidas, através de uma comunicação que acontece entre “corações”. 
Em outros termos, podemos entender esse pensamento que Saito nos ensinou 
 
121 Eiichi Saito ingressou no Kodô em 1982. Desde então, ele tem sido um artista de destaque em 
turnês nacionais e internacionais, além de gravações e colaborações com colegas do mesmo eixo 
profissional, porém de diferentes gêneros. Ademais de suas atividades no palco, Saito compartilha sua 
paixão pelo intercâmbio criativo, liderando oficinas que transmitem o poder do taiko através da 
autodescoberta. Informação extraída do website oficial do grupo Kodô. Disponível em: 
<https://www.kodo.or.jp/en/about_en/member/eiichi>. Acesso em: 29 nov. 2018. 




através da expressão Ishin-denshin (以心伝心) (pegar + kokoro + transmitir + kokoro) 
(OKANO, 2007, p. 42), que pode ser traduzida como “de coração para coração”. 
Em diversos momentos ouvi que um bom taikoísta deve sempre se 
posicionar frente ao instrumento com o peito e o kokoro direcionados para o couro, 
como se ambos estivessem na mesma sintonia. Para outros, o som emitido pelo taiko 
também pode ser comparado à batidas do coração materno. O soar do coração 
sempre indica o surgimento da vida e a luta por ela, além de ser o primeiro som que 
escutamos ainda no útero. Quando somos levados para o coração materno, 
encontramos o nosso lugar no mundo, o nosso canto onde a vida não teme a 
destruição. Segundo outros relatos, o primeiro toque, “don”, deve reunir toda a força 
ki que existe dentro de nós e dos nossos corações, pois é essa potência que faz 
florescer um verdadeiro taikoísta.  
Nesse sentido, passo a compreender que a ação poética do tocador em 
cena, antes de mais nada, começa por esses territórios. É como se o corpo, ligado ao 
instrumento, pudesse proporcionar um certo “borbulhar” de forças dentro da própria 
carne, trazendo consigo a natureza, os corações e as almas passadas intrínsecas a 
si. Assim, gosto de pensar que no âmago desse corpo e desse instrumento que no 
espaço-entre tornam-se uma coisa só, todos os corações podem morar. E tudo isso 
singulariza o corpo do taikoísta. 
 
3.4 A filosofia e o corpo-taikoísta: o fígado de aço 
 
O debate do campo filosófico do taiko contemporâneo são raros e dispersos. 
Normalmente grupos tendem a criar seus próprios princípios. Quando não, replicam 
alguns pensamentos que a eles são repassados através de trocas ou oficinas. Além 
do mais, no taiko brasileiro, por exemplo, não se fala em Zen Budismo, você não 
estuda na teoria sobre isso. Muitas vezes o pensamento filosófico é apresentado 
durante o treino. Você aprende na prática, se exercitando, segurando os bachis e 
tocando o instrumento.  
Como foi observado no primeiro capítulo, o taiko possui um léxico de 
pensamentos, lemas e fundamentos que são aplicados ao longo dos treinos de muitos 
tocadores, a exemplo dos próprios mandamentos. Em geral, esses repertórios 




alguma forma esboçam resumidamente a correta conduta de um taikoísta frente aos 
diversos ensinamentos e práticas do tambor japonês. Quando Oguchi revela que o 
primeiro lema do aprendizado é desenvolver um corpo vigoroso, a coragem, a 
determinação e o espírito inabalável, o fundador do taiko contemporâneo parece dizer 
que para estar frente ao instrumento, é necessário compreender, acima de tudo, que 
taiko não é somente praticar e treinar o corpo, mas apurar o nosso coração-mente e 
espírito, buscando entender as nossas relações, os nossos sentimentos e as nossas 
sensações. E quando Den Tagayasu, por exemplo, passa a criar na ilha de Sado um 
tipo de filosofia de vida para se tocar o taiko, ele está sugerindo que um bom tocador 
necessita buscar autoconhecimento, e que o resultado de um corpo vigoroso em cena 
depende da forma como ele procura isso – no treino e na vida.  
Mas no taiko você não estuda filosofia. Tudo acontece na prática. Lá você 
aprende que precisa ser resiliente, que precisa ultrapassar as suas barreiras. Você é 
ensinado a não desistir durante uma música, a não faltar nos treinos, a ser 
responsável com seus compromissos, a lavar e passar suas roupas de apresentação, 
a deixar suas baquetas limpas, etc. E os senpais não te ensinam isso todos os treinos. 
Você escuta apenas uma vez. E depois, ninguém precisa te mostrar o que precisa ser 
feito. E isso acontece em tudo. A filosofia não é algo a ser sempre estudada e 
aprendida no taiko, pelo contrário, ela já deve estar dentro de nós desde o momento 
em que entramos pela primeira vez no salão. Quando eu cheguei no primeiro dia, por 
exemplo, parecia que eu já sabia como entrar e sair do dôjô, como me comportar ou 
falar.  
Contudo, no Hibiki Wadaiko usamos uma expressão bastante significativa 
para representar tudo isso denominada de: “fígado de aço”. Esse pensamento trata 
de um compromisso consigo mesmo. É um estado de resiliência que o corpo deve 
estabelecer ao longo da sua trajetória no grupo. É um comprometimento de fazer, ser 
e estar – no treino, na cena e na vida –, de se colocar em “estado de propósito”. Você 
passa a buscar um corpo que se propõe a resistir aos problemas que nos atravessam 
– as adversidades do mundo, a falta de propósito do corpo, a ausência de esperança, 
a limitação da alma e do coração, e a indiferença da humanidade. Assumir o “fígado 
de aço” é selar um trato com você mesmo.  
Esses “órgãos de aço” protegem o tocador e, a partir das batidas e do 




Tal ideia nos faz pensar poeticamente sobre um tocador revestido de órgãos de aço 
capaz de se regenerar da caótica vida cotidiana, podendo então, por fim, encontrar-
se frente ao instrumento. Trata-se da busca de uma autenticidade pessoal. 
 
 
Fig.  78 - Espetáculo “Taiko no Hibiki”, Marília, 2017. Fonte: Sumika Marutani. 
 
Interessantemente, na mitologia grega, o Titã Prometeu foi punido por Zeus, 
tendo que ficar acorrentado no monte Cáucaso, durante 30 mil anos, na qual, ao longo 
do dia, tinha seu fígado devorado por um abutre. Mas devido a sua imortalidade, seu 
órgão se regenerava todas as noites, proporcionando-lhe um novo sofrimento no dia 
seguinte. Por mais que a maldição de Prometeu não tenha sido o mote para a criação 
da filosofia “fígado de aço”, utilizada pelos tocadores do Hibiki, a regeneração diária 
do Titã revela uma certa “resiliência prometeica”, ou seja, uma capacidade de 
resistência frentes aos problemas da vida que de alguma forma se assemelha àquilo 
que buscamos ao praticar o taiko. 
Assim, a imagem de um corpo revestido de aço e com um “espírito 
inabalável” como base fundamental para o processo de formação do tocador de taiko 
remonta a ideia de um corpo que deve renascer todos os dias, como se buscasse uma 
certa resiliência, com órgãos que resistissem a qualquer dificuldade, que podem se 




se pudesse, através do processo prático, criar um relacionamento singular com os 
próprios sentidos em meio a uma vida onde tudo se vai e se esgota rapidamente.  
Mas é sempre complicado explicar a ideia do “fígado de aço” para algumas 
pessoas que nunca viram ou praticaram o taiko. Em março de 2018, quando eu 
apresentei pela primeira vez a percussão para uma pequena quantidade de alunos do 
curso de pós-graduação do PPG Artes, na Universidade Estadual de Campinas, 
ocorreu algo inusitado, mas bastante comum no cotidiano de um taikoísta. Naquele 
dia, estava tocando ao lado da Mariana Yamada, aluna do curso de Artes Cênicas, e 
logo após a primeira música os meus calos, que haviam se formado durante os treinos 
da noite anterior, se romperam. Curiosamente, não havia percebido a dor e muito 
menos o sangue nas baquetas, só quando parei para explicar a primeira música. Eu 
ainda estava no começo da apresentação. Na mesma hora mostrei com detalhes a 




Fig.  79 - Apresentação da prática da minha pesquisa de mestrado na disciplina: Movimento, Ação e 
Gesto II, ministrada pelo Prof. Dr. Eduardo Okamoto, em maio de 2018. Foto: Elias de Lima. 
 
A ideia do “fígado de aço” fica bastante clara também em algumas práticas 
ao longo dos treinos, a exemplo dos kihons. No primeiro capítulo, entendemos que os 
kihons são exercícios de bases nos quais o taikoísta trabalha, de forma integrada, o 




durante um longo período de tempo, uma série de movimentos, batidas e ritmos que, 
por assim dizer, buscam através da “experimentação rigorosa” e repetição, criar uma 
integração do corpo-mente do tocador com o instrumento, bem como a incorporação 
das técnicas. Há diversas filosofias nisso. A repetição, por exemplo, permite um 
entendimento melhor do corpo, dos seus limites e do espaço à sua volta. Mas a prática 
possibilita o taikoísta entender o seu “fígado de aço”. Em algumas situações, os 
exercícios de kihon costumam ser fragmentos de músicas que misturam diversos 
ritmos e grandes movimentos (ver exemplo 123 ). Assim, você fica ali, repetindo 
incansavelmente. Você não pode regredir ou simplesmente desistir. De forma geral, o 
kihon é um exercício que envolve entendimento da nossa energia vital, do nosso 
“fígado de aço”, do espaço Ma e do nosso kokoro.   
 
 
Fig.  80 - Treino de Kihon com okedô-daiko. Fonte: Arquivo Hibiki Wadaiko. 
 
O corpo é fígado de aço revisto de ferro que no sol do amanhecer se refaz, 
assim, sem hesitar (Diário de anotações, Rafael Garcia, 19 de julho de 2019). 
 
Por fim, a ideia de um corpo com “fígado de aço” define o pensamento 
desse corpo-taikoísta que é fluido e ao mesmo tempo caótico, que se coloca à 
 
123 Antes do treino de kihon começar, um dos tocadores do grupo normalmente ensina as batidas e os 
movimentos a serem executados. No vídeo, o taikoísta Caio Gustavo apresenta um trecho do solo de 





disposição de atravessamentos para revelar em cena um lugar capaz de dançar as 
experiências e suas infinitas percepções, de “ser” no mundo sem temer. Em outras 
palavras, o corpo do tocador não é só treinado para adquirir força capaz de executar 
as fortes batidas, mas é lançado para uma longa jornada de rompimento de um lugar 
que não é mais determinado pela vida ordinária, mas sim uma “carne” integrada à sua 
verdadeira natureza. O corpo-tocador é natureza também. Ele aprende a reconhecer 
os limites do mundo para então ultrapassá-los, transbordando em si camadas 
desconhecidas de vida. 
Por fim, acredito que esse corpo que toca luta contra a falta de movimento, 
contra a degradação dos seus que são enrolados na inércia artificial da vida. Esse 
corpo que nasceu depois da bomba e da guerra almejando ser potente. O taiko surgiu 
de uma tentativa de ver e perceber o mundo de maneira singular, de experimentar o 
próprio corpo, de caminhar para dentro de si na investida de entender o pensamento 
da natureza, suas imagens e linguagens. Surgiu então um “corpo-taikoísta” capaz de 
expressar forças de uma ordem até então desconhecida. Ele tenta descobrir as 
facetas da natureza infinitamente grande e perigosa, arriscando-se por penhascos 
desconhecidos.  
O corpo que se coloca frente ao tambor tenta ser grande, ao passo que 
também se torna pequeno como grãos de areia. Tudo nele é infinitamente possível e 
próximo de si – o vento, a cigarra, os pequenos insetos que perambulam entre a lama 
fresca. E quando isso acontece, você ouve a natureza. Assim, ele se revolta contra a 
inatividade e falta de afeto. 
Esse corpo que toca surgiu, em um movimento pós-guerra, para defendê-
lo da morte. Tudo estava em um beco sem saída. Era preciso se encher de sentidos, 
de rajadas de ventos e de novas percepções para dar significado a si. O taiko 
aproxima o corpo de si mesmo, criando ecos que podem lançá-los para outros lugares. 
O som do taiko, por assim dizer, “engana” a alma, fazendo-a esquecer de que a vida 
pode estar em ruínas. Ele facilmente esmaga a realidade finita. De alguma forma, é 
como se a performance do tambor japonês pudesse dar sentido a realidade pequena, 
engrandecendo-a, transbordando-a de significados que deixamos de acessar com o 
passar do tempo. O taikoísta propõe outros horizontes, outras verdades. A sua prosa 




incessante, como um trovão que arrepia a alma, o corpo reage de forma diferente. O 
barulho “distrai” a alma, e por um curto tempo, a engrandece.  
 
3.5 Corpos atravessados: a criação artística 
 
Quando Eitetsu Hayashi observa, como citado no capítulo anterior, o seu 
taiko como algo sem definição, é nítido afirmar então que a performance dos tambores 
japoneses durante o seu nascimento refletiu, nas suas composições e formatos 
variados, como se tudo coubesse dentro do seu estilo contemporâneo. Esse dado nos 
revela um taiko aberto às inúmeras influências, sem seguir uma única direção, mas 
que se desenvolve singularmente em cada região de acordo com suas especificidades 
e regionalidades, através de seus corpos e culturas. Para Kazuma Nakai, “Taiko é um 
espelho. Você pode se ver. Quando você está tocando, tudo sobre você será refletido” 
(NAKAI apud CARTER, 2013, p. 9, trad. nossa)124.  
A pesquisadora Viviano nos esclarece que parte da inovação do taiko 
contemporâneo se dá graças a esse misto de influências que agem perfeitamente 
juntos, sem nenhuma demarcação ou distinção entre esses diferentes estilos 
tradicionais (VIVIANO, 2012, p. 15). Como já vimos no capítulo anterior, Oguchi, por 
exemplo, passa inicialmente a incrementar na sua performance movimentos de braços 
e coreografias, conhecidos no teatro Kabuki como furi (振り) e interjeições vocais 
denominadas de kakegoe (掛け声), presente na música tradicional e na música do 
teatro Nô. Bender revela que além da inserção de elementos da cultura japonesa, 
Oguchi buscou adicionar também padrões rítmicos característicos da bateria de jazz 
(BENDER, 2013, p. 71).  
Carter, por exemplo, nos aponta que o grupo de jovens do Oedo Sukeroku 
Daiko, se inspiram em vocalizações de kakegoe semelhantes aos usados no teatro 
Kabuki (CARTER, 2013, p. 36). O grupo de Ondekoza de Tagayasu construiu seu 
trabalho a partir de técnicas do Nô, Kabuki e do teatro tradicional de marionetes 
Bunraku (文楽). No seu período de formação, os tocadores aprendiam shime-daiko 
com o mestre Tanaka Densaemon, fue (flauta) com Tôsha Suihei, shakuhachi (flauta 
de bambu longa) com Sakai Chikuhô e tsuzumi com Tôsha Roetsu (BENDER, 2012, 
 





p. 91). Para Viviano, Ondekoza reimaginava o passado através de novas técnicas, o 
que segundo ela, “[...] foi o começo de um novo idioma musical japonês” (VIVIANO, 
2012, p. 13, trad. nossa)125. E ainda na sua opinião, o teatro Kabuki parece ter 
influenciado o taiko contemporâneo. 
Já a partir das décadas de 1970 e 1980, no Japão, o surgimento de novos 
grupos deixa cada vez mais claro uma ligeira “desvinculação” do taiko contemporâneo 
com as tradições folclóricas e ritualísticas, sendo possível observar o nascimento de 
uma “falta de tradicionalismo autoconsciente”, onde “[...] a maioria dos jovens se 
envolveram nesses grupos como uma saída criativa, e não como um meio de 
expressar um apego a uma tradição específica” (BENDER, 2012, p. 135, trad. 
nossa)126. Contudo, é importante pontuar que esse desinteresse pelas tradições não 
está diretamente ligado a um certo desapego pelo seu povo ou pelas suas raízes, mas 
a uma certa abnegação de “formas” antigas que já não interessavam mais a esses 
jovens japoneses. Assim, é possível perceber que os novos coletivos passaram a 
adaptar e a transformar as tradições antigas em prol da construção de uma expressão 
artística emancipada e totalmente distinta, e que foram continuamente sendo 
replicadas por outros grupos. Não somente isto, mas a elaboração de repertórios, 
técnicas e filosofias de muitos coletivos, utilizados nos treinos, depende bastante 
dessa ligação com a tradição, porém, de forma adaptada. 
De alguma forma, o taiko contemporâneo no Japão dos anos de 1980 foi 
sendo caracterizado graças a uma capacidade de adaptação em seus processos 
criativos. Nesse país, por exemplo, há distintas regiões com estilos tradicionais de se 
tocar taiko, a exemplo do hachijô-daiko, originário da ilha de Hachijô, característico 
pelos seus movimentos rápidos e rodopios. Assim, consequentemente, grupos 
passaram a replicar, adaptar e acrescentar esses padrões rítmicos, estilos e 
movimentos de forma diferenciada em suas performances, ou como muitos chamam, 
de “adaptação para o palco”, onde o que se observa não é a realização do estilo 
original, mas sim de uma inspiração puramente artística. O mesmo ocorreu com o 
miyake-daiko, prática tradicional da Ilha de Miyake, ajustado para apresentações pelo 
grupo japonês Kodô.  
 
 
125 No original: […] was the beginning of a new Japanese musical idiom. 
126 No original: Most young people become involved in these groups as a creative outlet rather than as 





Fig.  81 - Hachijô-daiko, originário da ilha de Hachijô, sem data. Fonte: Sweden Taiko. 
Fig.  82 - Hachijô-daiko contemporâneo, denominado por Chieko Kojima de Hana-Hachijo. Fonte: 
Magata Shachu. 
 
Ao investigar a evolução do taiko contemporâneo, Viviano esclarece que 
por mais que exista nas entrelinhas a ideia do taiko estar diretamente ligado ao 
tradicional, seu estilo moderno está muito distante de ser caracterizado como tal. A 
pesquisadora estende a sua análise na investida de se questionar como a arte dos 
tambores tornou-se rapidamente um gênero emancipado, ao mesmo tempo que 
também bebeu de diversas manifestações tradicionais ao longo do seu 
desenvolvimento. Desse modo, a estudiosa compreende que a evolução do próprio 
Japão acerca da música tradicional e sua máxima capacidade de refinar a aprimorar 
técnicas, permitiu a estruturação do taiko como uma arte que, em certa medida, não 
vive mais para o passado, mas olha para o futuro, considerando o que passou. 
Carregando-o. Sendo assim, sua análise vislumbra o novo estilo desse instrumento 
de percussão como algo significativo para o desenvolvimento cultural e da música 
japonesa, pois “[...] mostra que antigas tradições musicais podem ser repensadas em 
algo novo e inclusivo [...]” (Ibidem, p. 3, trad. nossa)127. 
Portanto, tudo isso colaborou e ainda vem ajudando para a elaboração 
daquilo que muitos pesquisadores chamam de “emancipação do taiko”. Nas últimas 
 





décadas no Japão, essa torrente de desenvolvimento da arte dos tambores nipônicos 
(suas técnicas, estilos, características e pensamentos), deu-se não apenas graças ao 
que Cunha (2017, p. 28) chama de “constituição de um novo ethos japonês” após a 
Segunda Guerra Mundial, como já debatemos acima, mas passou a ocupar um papel 
de ressignificador de costumes, convenções e tradições que até então pareciam 
imutáveis, elaborando de forma definitiva um tipo de arte sem inclinações antigas, 
religiosas ou formais, mas que utilizou-se delas para desenhar seus diversos estilos, 
que rapidamente se popularizaram por todo Japão e para além dele. 
No contexto brasileiro, o taiko se assume através de um processo de 
“invenção”, onde passa a buscar nessas inúmeras influências a criação das suas 
próprias técnicas, estilos e do seu próprio corpo, o que levou o surgimento de uma 
expressão originalmente abrasileirada e inovadora. Assim, os grupos 
contemporâneos brasileiros criaram o seu próprio taiko, caracterizado por 
atravessamentos múltiplos com o intuito de construir a sua autoria, desvinculada de 
legados ou tradições, entregue a processos puramente livres, caracterizando o seu 
projeto poético e criativo através daquilo que podemos chamar de “inventividade 
descompromissada”. Ou seja, o taikoísta pode transitar por diversos caminhos 
criativos através de uma mistura de múltiplos componentes e elementos, sendo capaz 
então ressignificá-los. Conseguimos, por exemplo, observar coletivos que se inspiram 
no teatro Nô, nas suas melodias, ou até mesmo no Kabuki, nas músicas do bon-daiko, 
nos figurinos tradicionais, em máscaras e adereços, na música pop, e até na mistura 
de instrumentos ocidentais. As intenções são incontáveis.  
Nesse contexto, vamos entender como o grupo Hibiki Wadaiko absorve e 
se utiliza desses atravessamentos, tanto na cena quanto no corpo, e como tudo isso, 
através de um certo “hibridismo estratégico” ou de uma “inventividade 
descompromissada”, constitui o seu taiko.  
Para começar, utilizarei o exemplo da ressignificação do uso ô-daiko. Se 
retornarmos às artes japonesas, podemos localizar a utilização dele no Kabuki em 
duas principais categorias: música cerimonial e efeitos sonoros. Em seu papel 
cerimonial, o ô-daiko trata-se de: “anunciar a abertura do teatro, o início da peça, a 
entrada/saída de novos personagens e final dos atos” (ver exemplo128) (VIVIANO, 
 




2012, p. 18, trad. nossa)129. Sua segunda função é representar efeitos sonoros como 
“[...] vento soprando, chuva caindo, água fluindo, lutadores de sumô lutando, e 
espadas de samurais colidindo” (Ibidem, trad. nossa)130. Segundo Toshio Kawatake, 
citado por Martinez, o ô-daiko pode ser utilizado com seu som natural para anunciar 
as horas ou padrões militares usados na guerra (conhecidos como dojam ou 
donjaran); seu uso imitativo como o som de trovão ou ondulação das marés; e para 
sugerir uma atmosfera ou um sentimento (KAWATAKE apud MARTINEZ, 2004, p. 80). 
Também é necessário saber que os sons do geza ongaku (orquestra oculta) são 
padrões estabelecidos pela tradição de modo preciso pois “[...] em determinados 
momentos de uma peça melodias, motivos, padrões rítmicos, timbres são executados, 
constituindo parte do todo da composição musical e cênica do Kabuki” (MARTINEZ, 
2004, p. 80).  
Em entrevista, a tocadora do Hibiki Wadaiko, Mari Taniguchi (informação 
verbal)131 nos ajuda com essa questão. Segundo ela, o teatro Kabuki possui formas 
definidas de representar determinados fenômenos da natureza, que não são 
necessariamente parecidos com a realidade. No kabuki, o som sugestivo para neve 
caindo 132 , denominando de yuki no oto ( 雪の音 ) (ver batidas 133134 ), não é 
necessariamente o som da neve, mas sim a representação do som, e a intenção faz 
com que dentro de cada um seja imaginado os flocos de gelo, até para quem nunca 
viu. Ou seja, quando há o toque do yuki bachi, “baquetas de neve”, eu consigo “sentir” 
a textura da neve, ou melhor, imaginar, mesmo sem nunca ter visto pessoalmente. É 
a representação da essência e não da aparência (TANIGUCHI, 2020). 
Mas, sua tradição originária é parcialmente descontinuada. Nesse contexto, 
o taiko contemporâneo se apresenta inversamente a esses estilos tradicionais. Não 
há como responder com clareza os motivos dessa ruptura. Contudo, ao meu ver, a 
 
129 No original: […] announce the opening of the theatre, the starting of the play, the entrance/exit of 
new characters, and the end of acts. 
130 No original: [...] wind blowing, rain falling, water flowing, sumo wrestlers fighting, and samurai swords 
clashing. 
131  Entrevista concedida por TANIGUCHI, Mariana. Entrevista II. [01.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (5 min).  
132 Segundo o glossário do livro “Kabuki Plays on Stage: Brilliance and bravado, 1697-1766 - Vol. 1” 
(2002), dos autores James Rodger Brandon e Samuel L. Leiter (2002, p. 324), há outra sugestão sonora 
para essa ocasião. Em cenas específicas de neve, por exemplo, o som do ô-daiko, acompanhado pelo 
shamisen, compõem a “melodia da neve”, conhecida como yuki no aikata. Ver exemplo em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=u1klD_1Ntqg>. Acesso em: 18 fev. 2020. 
133 Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=koeCDVCnR9M>. Acesso em: 18 fev. 2020. 




causa é clara. Seu caráter complexo e altamente estetizado não é bem apreciado 
pelos jovens tocadores. Na maioria das vezes suas formas são extremamente bem 
elaboradas e, ao mesmo tempo, ligadas a contextos específicos que não são 
adotados e tão pouco inspirados pelo taiko. Como diversas artes tradicionais são 
transmitidas oralmente apenas para pessoas específicas, a de se notar um grande 
desapego por elas. Assim, é possível observar135 que ô-daiko no taiko contemporâneo, 
ao propor compor efeitos sonoros ou oferecer a música uma atmosfera diferenciada, 
sua elaboração é mais realista e menos padronizada. Existe um caráter de 
teatralização, mas não tal como acontece nos teatros clássicos. Vejamos como isso 
funciona na prática.  
Na composição original do meu grupo, Hibiki Wadaiko, em Yamishibai (闇
芝居) (ver vídeo136) (teatro das trevas), por exemplo, observa-se uma atmosfera de 
suspense e tensão e, na abertura da música, uma ampla utilização do ô-daiko para a 
realização de efeitos como trovão. Na sua elaboração, o grupo buscou criar um som 
mais próximo com a realidade, de forma menos estetizada como é normalmente no 
teatro japonês 137 . Para o tocador Caio Gustavo (informação verbal) 138 , há uma 
pequena inspiração no teatro Nô, mas não completamente. Ele explica que os efeitos 
sonoros da música foram elaborados para criar essa aproximação com um ambiente 
fechado, tal como uma casa escura. Os bachis batendo nas bordas do shime-daiko, 
tentam criar uma ideia de chuva caindo, e o uso da flauta do teatro Nô, nôkan, ocupa 
a função de estabelecer uma atmosfera de melancolia, mas sem uma inspiração 
sonora direta ao teatro Kabuki ou Nô.  
Em 2019, para a minha prática aberta do exame de qualificação, trabalhei 
com um recorte específico da música Yamishibai (ver trecho139). Diferentemente da 
composição original, busquei explorar ao máximo as possibilidades sonoras ô-daiko, 
acompanhado pelo nôkan. Na ocasião, tentei reproduzir alguns sons da natureza 
 
135  É arriscado, como sempre venho dizendo, concluir ou generalizar quando o assunto é taiko 
contemporâneo. Há grupos com estilos e características diversas ao redor do mundo com múltiplas 
inspirações, técnicas e maneiras, muitas delas inspiradas até em sua própria cultura local. Assim, os 
pontos de vistas aqui relatados expõem a opinião de um tocador brasileiro e, especificamente, são 
baseadas a partir do trabalho com meu grupo de taiko, Hibiki Wadaiko.  
136 Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=OilbQnVYzv8&t=26s>. Acesso em: 25 out. 2020. 
137 No teatro Kabuki, o som do trovão é conhecido como kaminari oto (雷音). 
138 Entrevista concedida por GUSTAVO, Caio. Entrevista III. [01.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano 
Garcia. Marília, 2020. formato digital (13 min).  




como vento, trovão e som de raio. Nesse caso foram utilizados dois bachis: o bachi 
de maçaneta, e o bachi de ô-daiko. A música foi elaborada a partir de uma 
justaposição de ideias e referências que, essencialmente, não se inspirava somente 
na composição do teatro oriental, tampouco eram baseadas em batidas do 
contemporâneo, mas sim nas duas coisas ao mesmo tempo. O nôkan trazia uma 
ancestralidade e densidade para a composição, algo que fizesse lembrar um Japão 
arcaico, como se um fantasma distante entrasse lentamente pela janela e invadisse 
nossas lembranças. No início, o som da flauta é também o barulho de vento, assim 
como ô-daiko. E ao acelerar o ritmo, tentei elaborar algo que remetesse as ondas do 
mar, como uma ressaca em dias de chuva. Ao fim, pressiono por inteiro um dos bachis 




Fig.  83 - Ensaio para a prática de qualificação. Na foto, da esquerda para direita, eu e Caio Gustavo. 
Marília, junho de 2019. Foto: Yumi Hirosue. 
 
Em resumo, não há dúvidas que tentei buscar algo que fizesse recordar a 
musicalidade do teatro Nô e Kabuki. Entretanto, o meu pouco conhecimento e a falta 
de informações acabaram me impedindo de elaborar algo razoavelmente próximo. 
Assim, não há um desinteresse em acrescentar referências, composições e até 
bailados puramente tradicionais. Mas, o desejo de uma certa renovação dos jovens 
tocadores, aliado à falta de noções sobre o assunto, viabiliza cada vez mais essa 
descontinuidade. A exemplo disso, o meu grupo ganhou dois tsuzumis. Porém, a 




dessas práticas tradicionais que poderiam, sem sombra de dúvidas, potencializar as 
nossas apresentações.  
 
 
Fig.  84 - Tambores tradicionais japoneses doados ao Hibiki Wadaiko, em novembro de 2019. Foto: 
Rafael Garcia. 
 
Já o grupo Kodô (鼓童) possui um curso de aprendizagem experimental 
realizado no Centro de Treinamento da Fundação Cultural Kodô, na ilha de Sado. A 
ideia é formar tocadores através de uma imersiva experiência ao longo de dois anos. 
Segundo o website oficial140, o programa de ensino durante esse período tem como 
pretensão passar a tradição do grupo para novas gerações partindo de conceitos 
essenciais da cultura tradicional japonesa e local até a instrução de técnicas e 
repertórios do Kodô. No primeiro ano, por exemplo, os estudantes aprendem a dançar, 
cantar, tocar flauta, plantar e cozinhar. O treinamento também inclui workshops de 
teatro Nô, Kyôgen, cerimônia do chá (chanoyu 茶の湯, ou sadô, 茶道, "caminho do 
chá"), Tôgei (陶芸) (cerâmica), Haiku (俳句) (poesia) e palestras sobre as artes 
tradicionais da ilha.  
 
 





Fig.  85 - Treinamento ao ar livre durante o inverno. Fonte: Website oficial Kodô. 
 
 
Fig.  86 - Aulas de teatro Nô. Fonte: Website oficial Kodô. 
 
  Entretanto, a ideia dessas atividades, ao que parece, não é almejar 
repertórios musicais nem mesmo buscar inspirações semelhantes a essas artes, pois 
essas práticas, como nos revela Bender “[...] enfatizam [apenas] o domínio de um 
conjunto específico de movimentos, não um conjunto genérico de habilidades [...]” 
(BENDER, 2012, p. 157, trad. nossa, grifos nossos)141. Bender ainda nos explica que 
“[...] o treinamento nas artes clássicas recapitula a ênfase no cultivo de uma 
 




sensibilidade distintamente japonesa [...]” (Ibidem, trad. nossa) 142 . Assim, na 
cerimônia do chá, os alunos aprendem a maneira correta de sentar em seiza, beber 
ou servir uma xícara dessa bebida. Já o Kyôgen ensina o tocador a sair de cena, 
caminhar pelo palco, etc.  
Além do mais, como revela Daisuke Taniguchi, citado por Judit Kawaguchi: 
 
Os movimentos de plantio e colheita são cruciais para o desenvolvimento de 
um corpo forte necessário para o taiko. Mas não é apenas o poder físico, mas 
também o sentimento de conexão com a natureza e a apreciação da vida que 
aprendemos trabalhando nos campos duas vezes por semana (TANIGUCHI 




Todos nós acordamos às 4:50, limpamos o prédio inteiro e, a partir das 5:25, 
corremos 10 quilômetros, chovendo ou fazendo sol. Revezamo-nos na 
cozinha, com três pessoas encarregadas de fazer as três refeições do dia. 
Das 6:50 às 7:30, tomamos café da manhã, que normalmente é natto, peixe 
grelhado, arroz, sopa de missô, iogurte com frutas. Das 7:30 às 8:30, nos 
alongamos em uma grande sala de exercícios: cada um de nós tem seu 
próprio regime de alongamento para evitar lesões. Então é hora da nossa 
prática matinal, que varia a cada dia. O currículo inclui Nô, Kyogen, tambores, 
dança, músicas, agricultura. Alguns dos tocadores ensinam os aprendizes [...] 
aprendemos a ser eficientes e autossuficientes. Também aprendemos o 
trabalho em equipe, essencial para o trabalho de palco [...] (Ibidem, trad. 
nossa)144. 
 
Desta maneira, é possível verificar que as inspirações na formação do 
corpo-taikoísta aqui não tendem a buscar nas artes clássicas e nas atividades como 
plantar arroz, colher e cozinhar, um emaranhado aptidões técnicas somente para o 
palco, ou para um determinado fim técnico-artísticos, mas almejam, acima de qualquer 
coisa, um conjunto de saberes e conhecimentos que podem ser pensados como 
práticas de transformação do sujeito ou, como denomina o filósofo Yasuo Yuasa, de 
 
142 No original: [...] training in the classical arts recapitulates the emphasis on cultivating a distinctly 
Japanese sensibility in two important ways. 
143 No original: Planting and harvesting movements are crucial for the development of a strong body 
necessary for taiko drumming. But it is not just the physical power but also the feeling of connection to 
nature and appreciation of life that we learn by working out in the fields a couple of times a week. 
144 No original: We all get up at 4:50, clean the whole building together, then from about 5:25 we run 10 
kilometers, rain or shine. We take turns cooking, with three people in charge of making the three meals 
for the day. From 6:50 till 7:30 we have breakfast, which is usually natto, grilled fish, rice, miso soup, 
yogurt with fruits. Then from 7:30 to 8:30 we stretch in a big exercise hall: we each have our own 
stretching regimen in order to prevent injuries. Then it’s time for our morning practice which varies each 
day. The curriculum includes noh, kyogen, drums, dance, songs, farming. Some of the players teach 
the apprentices. [...] We learn to be efficient and self-sufficient. We also learn teamwork, essential for 




“melhoramento” da personalidade e do espírito por intermédio do corpo (YUASA, 1987, 
p. 85), conhecido na cultura japonesa como “cultivo de si” ou shugyô. 
Como revela Cassiano Sydow Quilici145, shugyô “é um princípio operativo 
presente em diversas artes tradicionais japonesas, “[...] mas que se origina de um 
campo distinto — as tradições contemplativas orientais (em especial o budismo)” 
(QUILICI, 2011, p. 2), que segundo ele, refere-se a uma prática que visa despertar 
qualidades humanas latentes, promovendo a transformação do próprio sujeito. Assim, 
segundo Quilici, “Os aspectos múltiplos desse treinamento podem ser sintetizados em 
três: ética, práticas contemplativas, conhecimento experiencial” (Ibidem, p. 3). O 
desenvolvimento ético, por exemplo, trata-se de buscar uma atenção ao cotidiano 
através de uma “percepção mais refinada da fala, da ação, da intenção envolvidas 
nas atividades” (Ibidem). Já as práticas contemplativas buscam uma experiência 
pouco mediada pela atividade conceitual ou imaginativa, almejando, primordialmente, 
“[...] cultivar uma arte da atenção e da concentração capaz de flagrar o surgimento-
desaparecimento dos fenômenos psicofísicos, sem reagir automaticamente a eles” 
(Ibidem). Nesse sentido, shugyô “[...] não se trata apenas de produzir “diferenças” em 
relação a um padrão, ou perseguir “estados alterados de consciência” (Ibidem, p. 4), 
mas oferecer ao indivíduo a possibilidade de desconstruir hábitos automáticos, 
buscando através de uma integralidade corpo-mente a “elevação” e “transformação” 
de si.  
No Hibiki Wadaiko não é diferente: aprendemos a afinar instrumentos, 
participamos de oficinas de taiko, arrecadamos fundos para a existência do grupo, 
realizamos a manutenção e limpeza do espaço, etc. E tudo isso são princípios que 
não apenas operam diretamente no treinamento artístico, mas proporcionam 
experiências que tendem a promover uma transformação de si e do coletivo. Assim, 
para outros entendimentos, arrisco-me então a um argumento: o taiko como “cultura 
do caminho”, ou como arte da travessia. Para Rita de Almeida Castro, quando se fala 
em “cultura do caminho”, “[...] vem à mente a sensação de um corpo em processo, um 
 
145 Professor livre-docente na área de Teorias do Teatro e da Performance pelo Instituto de Artes da 
UNICAMP. Possui graduação em Ciências Sociais pela Universidade Estadual de Campinas (1981), 
mestrado em Antropologia Social no Instituto de Filosofia e Ciências Humanas pela Universidade 
Estadual de Campinas (1992) e doutorado em Comunicação e Semiótica pela Pontifícia Universidade 
Católica de São Paulo (2002). Pós-doutorado em Artes Cênicas pelo Centro de Estudos Teatrais da 
Universidade de Lisboa (2019). Atualmente é professor de graduação e pós-graduação em Artes 
Cênicas da Universidade Estadual de Campinas. Informação coletada no website 




constante vir-a-ser, em que as fronteiras entre arte e vida cotidiana não parecem ser 
tão demarcadas” (CASTRO, 2012, p. 35). Assim, o adubo do taiko contemporâneo 
são as ações humanas e suas querenças; faz-se o taiko, mas faz-se o sujeito antes 
de qualquer coisa. Não há divisas no seu fazer. Sua prática funde-se por todas as 
áreas da nossa vida, configurando-se, como denomina Quilici, em uma espécie de 
“arte da travessia da existência” (QUILICI, 2012, p. 18). Assim, todas as esferas da 
nossa vida harmonicamente se entrelaçam ao instrumento em um só nó, igualmente 
as amarras das cordas que se entretecem vigorosamente ao couro do tambor, dando 
a sua afinação perfeita. Entendo então que o corpo-taikoísta se faz enquanto, 












Fig.  88 - Ritual realizado sempre antes das apresentações, onde grita-se: “Hibiki Wadaiko Go!”. Foto: 
Sumika Marutani. 
 
Mas, retornando ao processo criativo, podemos observar no contexto 
brasileiro composições singularmente próprias, inspiradas muitas vezes em temáticas 
orientais como guerras, eventos dramáticos, demônios, samurais e gueixas. Para Mari 
Taniguchi (informação verbal)146, as músicas de taiko do Brasil são mais apegadas ao 
tema, mas sem uma causa específica. No entanto, segundo Taniguchi, essa origem 
deve-se graças aos critérios de avaliação dos campeonatos nacionais e regionais que, 
geralmente, cobram por criações mais temáticas (TANIGUCHI, 2020).  
Por outro lado, como já compreendemos anteriormente, há uma beleza na 
elaboração do taiko brasileiro: a sua capacidade de deslocar para o centro do palco 
histórias. Muitas composições, por exemplo, retratam sentimentos de perdas, 
saudades e incertezas, samurais destemidos, beleza, alegria, etc.  
Gosto de pensar que o taiko contemporâneo carrega dentro de si todas as 
raízes do Japão e suas lembranças. Que o tambor japonês se inspira nelas para criar 
suas performances e contar, através das batidas e do corpo que toca, suas histórias. 
Olhar para o corpo que toca a percussão é vislumbrar um “espaço” possível de ser 
semeado e cultivado, capaz de desabrochar possibilidades através do seu fazer. 
Praticar taiko é deixar-se ser germinado por sementes distantes trazidas pelos 
forasteiros do Oriente. Assim, o taiko e o corpo que toca estão também emaranhados 
aos antepassados que neles habitam, tornando-se um só. 
 
146 Entrevista concedida por TANAKA, Mariana. Entrevista II. [01.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano 




Um dia fiz as anotações em meus diários de treino:   
 
Frente ao taiko, o corpo tocador pode transbordar o mundo, nos seus gestos, 
nas suas ações. O corpo lá, frente ao instrumento toca o passado. Ele dança 
a vida. Quando o tocador encontra-se frente ao instrumento, se avista de tudo. 
Taiko é dança da vida. 
 
Os corações dos antepassados rodeiam esse corpo tocador. Esses corações 
errantes vêm contar suas histórias. Eles se encontram, no palco, com o 
coração dos vivos (Diário de anotações, Rafael Garcia, 11 de agosto de 2018).  
 
A exemplo disso, a música autoral do Hibiki Wadaiko, Toukon 147 , ou 
“espírito de luta” (闘魂), volta-se essencialmente para um evento dramático: a guerra. 
Segundo seus criadores, ela tenta representar uma batalha de guerreiros que lutam 
pelas suas vidas em meio ao caos (ver música completa148). Seu ponto de partida é a 
melodia da flauta japonesa, representando a mente do guerreiro prestes a se lançar 
no campo de batalha. Após a marcha das tropas marcada pelos tambores, inicia-se o 
combate através de uma grande explosão de batidas em ritmos acelerados, 
movimentos expressivos e olhares fitados. As ações dramáticas e os gestos que se 
sucedem tendem a representar um guerreiro lutando bravamente no campo de 
batalha.  
Nesse caso, a inspiração é genérica. Ou seja, não há um olhar profundo 
para alguma história. Aqui, as ações são: (ver pelo vídeo149): (01) o guerreiro levanta 
sua espada e a encrava em seu adversário; (02) tira seu uniforme; (03) empunha 
novamente a espada ao mesmo tempo que solta o kiai; (04) apoia a espada no ombro; 
(05) corta o inimigo; (06) empunha a espada acima da cabeça com as duas mãos; e 
(07) limpa o sangue. No entanto, as ações aqui são apoiadas em um trabalho feito no 
próprio treino, e na maioria das vezes sem uma observação externa ou imitação. 
Nesse sentido, não existe um estudo metodológico como é feito no teatro através da 
Mímesis Corpórea150, por exemplo. Tampouco você vê os taikoístas fazendo gueixa 
ou samurai151 para se inspirarem nessas imagens arquetípicas. Não há um trabalho 
 
147 Toukon conquistou o terceiro lugar no Campeonato Brasileiro de Taiko. 
148 Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=zaVkSgAluYU>. Acesso em: 22 fev. 2020. 
149 Ver em: <https://youtu.be/5y5duUuuHtQ>. Acesso em: 25 out. 2020. 
150 Mímesis Corpórea é uma metodologia desenvolvida pelo Lume Teatro “[...] cujo fundamento é a 
observação e imitação de pessoas, animais, fotografias e pinturas como base da atuação” (OKAMOTO, 
2009, p. 42). 
151 Renato Ferracini explica que que os trabalhos de Samurai e Gueixa “[...] foram trazidos para o LUME 
pelo ator-pesquisador Carlos Roberto Simioni, que participa, sob a coordenação da atriz lben Nagel 




de repertórios gestuais e imagéticos como é feito muitas vezes no trabalho do ator 
ocidental. A sua composição se dá através de outros caminhos.  
 
   
   
Fig.  89 - Sequência de ações da música Toukon. Foto: Sumika Marutani. 
 
Em outras palavras, busca-se um tipo de “dança” somada às batidas, 
cantos e interjeições vocais que não “interprete” um guerreiro em si, mas que 
represente, através do corpo e das batidas, as suas emoções, sua energia e história. 
Não existe um esforço para criar um sentimento interior da personagem. No fundo, os 
artistas não querem que o público veja uma guerra acontecendo no palco, ou que os 
tocadores estejam matando seus inimigos com suas espadas afiadas, mas que eles 
 
ator, chamado 'Vindenes Bro" (Ponte dos Ventos). Os trabalhos da Gueixa, Samurai [...] fazem parte 




sintam a essência desses guerreiros, a sua luta pela sobrevivência e o seu anseio 
pela vitória. A ideia é dar vida ao palco e criar condições para que as pessoas 
mergulhem em uma emoção que não é propriamente a da guerra, mas qualquer outra 
que as façam se sentir movidas. Quando o espectador termina de assistir uma 
apresentação de taiko, não esperamos que eles perguntem a pessoa sentada ao seu 
lado o que ela viu, mas sim o que ela sentiu. 
 
  
Fig.  90 - Apresentação da música Toukon para novos alunos. Foto: Sumika Marutani, Marília, 2017. 
Fig.  91 - Apresentação da música Toukon no Japan Fest. Foto: Arquivo Hibiki Wadaiko, Marília, 
2017. 
 
Por outro lado, algumas músicas tendem a ser mais poéticas, ligadas às 
forças da natureza. Por exemplo: Uminari, ou “o rugir dos mares” (海鳴り) (ver 
música152), é uma composição original do grupo onde os taikos, as coreografias e as 
batidas foram idealizadas de forma a representar as ondas, o efeito das águas no 
fundo do mar e as rochas da praia. Para o grupo, a cada etapa da música são 
demonstrações de como esses elementos interagem. A grandeza dos mares é 
representada na força e vibração dos taikos.  
 




Para Frank Damini Theodoro (informação verbal)153, Uminari é uma das 
suas criações mais significativas. A primeira ideia da composição nasceu graças à sua 
participação no treino do sensei, Yoichi Watanabe, fundador do grupo Amanojaku. Em 
entrevista, Frank explicou que Watanabe tem uma grande paixão pelo teatro Kabuki, 
o que o fez estudar muito as suas onomatopeias para adicionar em seu repertório. 
Segundo ele: 
 
Quando eu aprendi fiquei maravilhado, pois era um som que fazia muito 
sentido pra mim. Quando escutava, ouvia mesmo o som do mar e o som da 
água batendo na rocha [...] No teatro Kabuki, por exemplo, eles fazem o som 
da neve, mas como eu nunca vi neve, não conseguia visualizar aquilo muito 
bem. E no Japão, a sonoridade onomatopeia é muito diferente. Existem sons 
para diversas coisas, mas nós escutamos de um jeito e eles de outro. Mas o 
som da onda foi uma coisa que me encantou muito. E nessa aula o sensei 
Watanabe pediu para que eu reproduzisse a onda. Fui lá e ficou muito bom. 
Daí eu precisava fazer uma música com isso. Tanto que a introdução de 
Uminari é uma onomatopeia de som do mar batendo nas rochas [...] Mas 
antes disso eu comecei a pensar nessa música sozinho [...] Quando você cria 
uma música, às vezes o ponto de partida é um sentimento, ou uma história 
concreta como a guerra. Toukon é uma guerra. Uma guerra tem um 
sentimento, tem um contexto mais palpável que o som da onda. E 
inicialmente eu só tinha o som da onda. Então eu comecei a pensar em 
nomes, em um rumo e na estrutura visual dos instrumentos no palco. E 
conversando com uma sensei de nihongo chegamos a um primeiro nome, 
Yamato no Uminari que significa “o som do mar do Japão”. Yamato era o 
nome antigo do Japão. Mas ficaria um pouco confuso. Também pensamos 
em Sado no Uminari, que seria o som do mar de Sado, uma região com os 
mares mais bravos do Japão, e tem muita rocha também, só que ficaria muito 
complexo. No fim, ficou apenas Uminari” (THEODORO, 2020). 
 
Em seguida, Theodoro explica como foi o gradativo processo de elaboração 
da música:  
 
Quando eu apresentei a ideia para o grupo [...] eu tinha a introdução, o nome 
e a disposição do taikos. Então o pessoal foi complementando. A Mari, por 
exemplo, sugeriu fazer o som das pedras rolando no fundo do oceano. E isso 
é o legal da música. Ela tem muito contexto, mas não pelo viés emocional. E 
isso é muito interessante. Cada dia ela vai ser uma coisa, pois vai depender 
do espírito dos tocadores, do espírito de cada um. No caso de Toukon você 
precisa entrar com espírito de guerra. Mas em Uminari você entrava focado 
na música e o seu sentimento daquele dia acabava influenciando [...] então é 
difícil ela ter a mesma cara. Ela não é baseada no sentimento. É apenas o 
mar (Ibidem). 
 
Em comparação a Toukon, Uminari é, sem sombra de dúvidas, mais 
complexa, porém imensamente cheia de significados. Quando falamos do processo 
criativo aqui, há um ponto de partida: a introdução. Seu início é puramente 
 
153 Entrevista concedida por THEODORO, D. Frank. Entrevista V. [02.2020]. Entrevistador: Rafael 




fundamentado no som de onda do Kabuki. Suas semelhanças são nitidamente 
percebíveis. Na comparação, a onomatopeia da onda no teatro tradicional é 
denominada de namioto (波音), ou literalmente “som da onda” (veja o exemplo154). Já 
na música Uminari o som realizado possui pequenas mudanças, mas é praticamente 
o mesmo (veja o trecho155). Aqui, a inspiração é mais concreta e direta do que as 
músicas anteriores.  
 
  
Fig.  92 - A onda do mar na música Uminari. Fonte: Sumika Marutani. 
 
Já a música Hibiki-Ren (ひびき連) (ver vídeo156), criada pelo grupo em 2017, 
tem como ponto de partida o tradicional festival de Obon, Awa Odori (踊り), realizado 
anualmente na província de Tokushima, em Shikoku, no Japão. O festival é composto 
por grandes grupos de dançarinos e músicos popularmente conhecidos como ren (連). 
Ao longo dos desfiles, as coreografias são sempre acompanhadas pelo taiko, fue e 
shamisen. Segundo o grupo, a música traz em seus ritmos alegres e melodias 
cativantes o entusiasmo que esse festival causa ao público. No início da composição, 
o famoso símbolo do festival, o brado “yatto sa, yatto yatto”, preservado do dialeto da 
região de awa (antigo nome de Tokushima), que pode significar “há quanto tempo!”, é 
 
154 Ver em: <https://www.youtube.com/watch?v=TYI9YSX4JOE>. Acesso em: 09 mar. 2020. 
155 Ver em: <https://youtu.be/nqB2BAN7oCs?t=197>. Acesso em: 09 mar. 2020. 




cantado pelos tocadores. Em seguida, o canto “Odoru ahou ni, Miru ahou, Onaji ahou 
nara, Odorana son, son” (見る阿呆に踊る阿呆同じ阿呆なら踊らな損、損 ), no 
português, “Os dançarinos são tolos, os observadores são tolos, ambos são tolos 
tanto assim, por que não dançar?” são entoados pelas tocadoras do naname ao 
mesmo tempo em que executam a tradicional coreografia do festival, conhecida como 
zomeki. Segundo a sinopse, a composição traz um espírito festivo e a energia do 




Fig.  93 - Apresentação da música Hibiki-ren no XVI Festival Brasileiro de Taiko. 第 16 回全ブラジル
太鼓選手権大会, em julho de 2019. Crédito: Associação Brasileira de Taiko – ABT. 
Fig.  94 - Grupo de dançarinas no Awa Odori em Tokushima, agosto de 2009. Fonte: Tokushima Awa 
Odori. 
 
Nesse momento retomo rapidamente a ideia desse corpo como um 
território de tantas possibilidades. A exemplo disso, em 2019, recebemos em Marília 
uma oficina de katsugi promovida pelo tocador japonês, Yosuke Oda. Após o encontro, 
Oda apresentou uma música de criação própria no taiko de ô-daiko. Ao longo de 
quinze minutos, Oda permanece tocando de forma ininterrupta, variando ritmos e 
intensidades. Em uma conversa informal, o tocador explicou que a performance tenta 
contar um pouco sobre a história do mundo, começando pela explosão do grande big 




coisas, dos seres, chegando em sua infância, no desejo de se tornar tocador, etc (ver 
trecho157). 
Após essa apresentação, Oda me fez refletir muito sobre essa ideia de 
“corpo-taikoísta” que venho pesquisando aqui, sobre perceber o Ma, ou um “fígado de 
aço”. De alguma forma, foi possível ver isso no seu corpo. Ao encontrar-se de frente 
ao instrumento, Oda mostrou que é possível ir para qualquer lugar através da própria 
carne, sem dizer uma palavra. É como se ele permitisse também que os seus 
antepassados cantassem e tocassem no seu lugar. Mas no fundo é ele mesmo, 
entregue a uma só coisa: o desejo de tocar taiko. E ao mesmo tempo, é como se uma 
batida pudesse revelar também aquilo que somos, uma dor no coração que 
carregamos, uma cicatriz. O tambor japonês acolhe tudo isso. Ele permite o tocador 
contar qualquer história. 
 
 
Fig.  95 - Oficina do sensei Oda, no Nikkey de Marília. Foto: Arquivo Hibiki Wadaiko. 
 
Assim, percebo o corpo-taikoísta como um lugar de memórias do universo, 
pois o sentido da sua dança e do seu som concentram-se nesse lugar: mover o canto 
do passado para o presente, dando no aqui e agora sentidos para o viver, pois 
sabemos que somos história. Nesse sentido, chego ao fim imaginando também o Ma 
do taiko como um lugar onde o tocador percebe que é possível ser. Na sua frente 
 




posso ser criança pequena, lutador destemido e até água que arrebenta da praia. Ser 
corpo taikoísta é almejar ser corpo-universo, corpo-criança, corpo-antepassado.  
Em resumo, o que se pode afirmar é que o taiko contemporâneo, à medida 
que ia se estruturando dentro e fora do Japão foi, pouco a pouco, absorvendo, 
organizando e sistematizando seu estilo a partir dessas e de outras inúmeras 
inspirações, o que o faz atualmente ser considerada uma arte de carácter livre, 
permitindo aos seus praticantes a criação artística e musical independente, além da 
construção autônoma de pensamentos e filosofias. Ou seja, mesmo havendo 
conceitos e teorias consideradas normas e mandamentos para uma boa prática e 
treino, não há leis universais que regem a criação artística do taiko, o que faz com que 
grupos diversos institucionalizarem o seu próprio estilo. 
O motivo disso parece soar positivo, mas como já observei anteriormente, 
há outras razões que respondem a causa do taiko contemporâneo ter almejado outros 
caminhos. As artes clássicas japonesas, por exemplo, seguem formas corretas e 
padrões rigorosos há séculos que, na maioria das vezes, são transmitidas para uma 
quantidade limitada de aprendizes e alunos. O mesmo ocorre com o ensino da música 
tradicional do teatro Kabuki e Nô. É claro que várias tradições seculares japonesas 
pós-guerra, ao que parece, foram sendo descontinuadas. A rápida modernização 
também levou a falta de interesse de muitos japoneses, em especial dos jovens, por 
acreditarem que boa parte dessas expressões artísticas são excludentes ao cidadão 
comum. Nesse sentido, a ligeira popularização do taiko se dá graças ao seu estilo 
livre, menos formal e mais despretensioso. Assim, a quantidade de adeptos dentro e 
fora do Japão, principalmente por adolescentes, revela o taiko como uma arte de 
expressão que, em certa medida, preferiu seguir caminhos diferentes, mas sem deixar 
de olhar para trás.  
Regras, pensamentos filosóficos e princípios fazem parte desse léxico 
chamado taiko contemporâneo, que optou por construir uma arte na contramão do 
tradicionalismo. Assim, ele não nega regras, muito menos escolhe seguir apenas um 
caminho, ao contrário, a arte dos tambores japoneses caminha em múltiplas direções 
e transformações contínuas, sendo considerado ainda, para muitos praticantes, um 
fazer artístico com camadas indefinidas. Há uma beleza nessa característica 





Assim, aposto em um pensamento: o próprio taiko não procura alcançar 
definições universais, pois é justamente nas diversas regionalidades onde ele se 
realiza, que seu caráter mais profundo se define. É claro que a confecção do seu todo 
– dos corpos taikoístas aos arranjos do repertório – partem, essencialmente, de 
técnicas, formas e pensamentos comuns a diversos praticantes. Contudo, sua arte 
floresce verdadeiramente nas entrelinhas do povo e das comunidades que o gera. E, 
nesse lugar, as influências e inspirações podem ser variadas. Desse modo, em meio 
a essas inúmeras circunstâncias, sua arte descende. Não indefinida, muito menos 
inconclusa. De alguma forma, o taiko passa a florescer e a se multiplicar graças a 
esses muitos corpos que, mesmo nas situações mais difíceis do seu realizar, 
persistem em fazer os tambores japoneses existirem. 
Não à toa, o taiko contemporâneo brasileiro não cessa em criar e brincar, 
permitindo ao taikoísta transformar-se frente ao instrumento no que ele quiser ser, 
utilizando-se de diversos recursos para se reimaginar através do seu próprio corpo, 
permeado por tantas influências e por um passado abarrotado de sussurros que não 
podem ser desmemoriados pela vida que nos apressa a esquecer o que somos. Assim, 
o taiko possibilita então que os suspiros dos antepassados respirem pelo vai e vem 
das baquetas, nutrindo em nós e naqueles que nos observam sentimentos que não 
conhecemos ao certo, mas que temos a consciência de que eles não devem ser 
silenciados ou inferiorizados.  
Para os taikoístas do Hibiki Wadaiko: 
Miriam Miyuki (informação verbal158): 
 
Taiko é mais que uma herança cultural, é a expressão do nosso corpo e da 
nossa alma. É cooperar e se desenvolver em grupo e levar além da música o 
sentimento de respeito, disciplina e amizade aos espectadores, valorizando 
as raízes e a história semeada pelos imigrantes japoneses aqui no Brasil 
(MIYUKI, 2020). 
 
Lia Kimura (informação verbal159): 
 
Quando chegamos, eu (com 16 anos) e minha irmã (14 anos), em Marília 
sabíamos que nada seria tão simples ou fácil, já que não tínhamos mais o 
apoio de nossos pais que sempre incentivaram a participar das várias 
atividades envolvendo a cultura japonesa no Kai-Kan de nossa cidade 
(Piedade/SP). O Hibiki foi o nosso ponto de apoio nessa nova jornada, que 
trouxe além da sensação maravilhosa de reconexão, laços preciosos que 
 
158  Entrevista concedida por MIYUKI, Miriam VI. [07.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. 
Marília, 2020. formato digital (2 min).  
159 Entrevista concedida por KIMURA, Lia. VII. [07.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. Marília, 




certamente nos mantiveram mais fortes para construirmos esta vida presente 
(KIMURA, 2020). 
 
Mauro Virgílio (informação verbal160) 
 
Uma palavra, na minha perspectiva define o taiko: Aliança. Aliança entre 
técnica e preparo físico; aliança entre instrumentos distintos e som 
harmonioso; aliança entre indivíduo e espírito de grupo [...] (VIRGILIO, 2020). 
 
Vitoria Sophia Souza (informação verbal161): 
 
Nunca imaginei tamanho contato com a cultura japonesa, mas aqui estou. O 
taiko mudou minha forma de ver as coisas. Era sedentária e passei a me 
exercitar; tornei-me mais responsável e com foco (SOUZA, 2020). 
 
Lucas Felipe (informação verbal162): 
 
O Hibiki Wadaiko se tornou um grupo único e muito importante pra mim pois 
foi onde criei uma aliança do Brasil com uma cultura extremamente diferente, 
que eu estava descobrindo e despertando a vontade de aprofundar, o Japão. 
O taiko me fez abrir os olhos, a cabeça e o corpo para a arte e os 
ensinamentos que pude aprender, e consequentemente ensinar aos que 
também se sentiam despertos pela cultura. A melhor experiência da minha 
vida que pude compartilhar com amigos e família todos os sentimentos que 
temos em cima de um palco (FELIPE, 2020). 
 
Caio Gustavo (informação verbal163): 
 
O taiko é uma escola para a vida, o que se aprende ali não fica somente 
naquele meio social. A vivência onde o trabalho em grupo é realmente levado 
em consideração para que a prática em conjunto apresente resultados é um 
fator predominante nesta atividade. Além disso, o taiko nos leva a entender 
outras culturas e o que leva elas a se apresentarem como são, mesmo que a 
princípio seja somente a cultura japonesa, com o tempo outras também 
ganham seu espaço, pelo simples fato de ser algo inserido em outras partes 
do mundo que vão além da nossa visão. Existem também outros pontos 
importantes na prática do taiko, como, o desenvolvimento do foco, paciência, 
o próprio ensino da música que carrega em si outras vantagens para qualquer 
indivíduo, o condicionamento físico para um corpo mais preparado para tais 
atividades, a família como base para o fortalecimento entre os membros, 
continuidade na prática do taiko e de seus ensinamentos, bem como um 
predisposição maior para você encarar desafios e com o tempo aprender a 
avaliar e fazer críticas melhores sobre assuntos intrínsecos ao ambiente e 
também da sua própria vida. Dentro desse ambiente, com o passar do tempo 




160  Entrevista concedida por VIRGÍLIO, Mauro. VIII. [07.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. 
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161 Entrevista concedida por SOUZA, Vitoria Sophia. IX. [07.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. 
Marília, 2020. formato digital (1 min). 
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Pedro Ramos (informação verbal164): 
 
[...] comecei fazer taiko com 11 anos, no começo é difícil pois cansa muito, 
mas quando fazemos algo que gostamos só conseguimos ver a parte legal, 
como as pessoas, os momentos, os sentimentos, etc. (RAMOS, 2020). 
 
Mari Taniguchi (informação verbal165): 
 
[...] a prática do taiko representa um importante aspecto da minha vida, pois 
me completa como ser humano: faz a conexão com as origens dos meus 
antepassados, por possibilitar a interação direta com um instrumento tão 
intrínseco da cultura japonesa, além de me colocar em contato com diversas 
nuances da cultura nipônica no geral; desenvolve o meu  lado artístico, que 
para mim representa o que há de mais incrível no ser humano; proporciona 
encontros e experiências com as mais diversas pessoas e lugares, fazendo 
com que a minha percepção da beleza da vida sempre seja revigorada. Sinto-
me muito privilegiada por poder vivenciar toda a energia que o taiko 
proporciona, podendo transformar essa energia em música e aprendizado. O 
taiko é mais que um instrumento para mim. São as experiências que cercam 
a sua prática, os encontros e desencontros, o cultivo da arte, o aprendizado 
da cultura. É uma expressão de vida (TANIGUCHI, 2020). 
 
Kazuo Tanaka (informação verbal166): 
[...] Sinto que o taiko fez com que minha vida ganhasse um propósito que 
atravessa gerações, não se encerrando apenas na minha existência. No 
Hibiki, organizei as finanças e promovi projetos de captação de recursos, o 
que possibilitou a compra de diversos instrumentos, antes impensáveis 
devido ao seu alto valor. Certamente esses instrumentos irão abrilhantar as 
apresentações do grupo por muitas gerações de tocadores. [...] Após entrar 
no mundo do taiko, passei a ser uma pessoa mais solidária, mais 
compreensiva e mais trabalhadora. As necessidades do taiko me fez 
trabalhar muito, voluntariamente, para ver os projetos se realizarem, para ver 
os tocadores empolgados com os novos instrumentos, para ver os pais e 
responsáveis orgulhosos das conquistas de premiações em campeonatos e, 
principalmente, para ver um mundo melhor, através da arte do taiko e seus 
valores, de respeito, disciplina, honestidade, cooperação e espírito inabalável. 
O som do taiko e as músicas coreografadas dos grupos de taiko podem 
emocionar as pessoas e enriquecer suas almas. Mas também o grande 
esforço de bastidor por trás da realização de belas apresentações de taiko, 
trabalhos muitas vezes invisíveis, foram o que contribuíram para minha 
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O taiko inventou uma música. Ao mesmo tempo, redescobriu e reinventou 
uma dança e um corpo que não existia antes, criando uma arte atravessada, que 
mescla em uma só performance música, dança, fabulação e memória. Como me 
confessou Eduardo Okamoto (informação verbal167), em nossa primeira orientação: 
“taiko é música para ser vista”. Nas palavras de Mitsuru Ishizuka, citado por 
Kawaguchi: "O taiko não é um instrumento apenas para ouvir, mas para sentir com o 
corpo todo" (ISHIZUKA apud KAWAGUCHI, trad. nossa)168. Nas palavras de Oguchi, 
citado no livro “Kizuna - Jûnen No Nagare” (2012, p. 40), o alicerce do taiko é a 
coragem de decisão, tenacidade, de cultivar o hábito de priorizar o decoro e a cortesia, 
o respeito, à assistência mútua, a fraternidade e a reciprocidade da comunidade. Para 
Ryôichi Sasakawa, citado por Bender, em cada templo existe um taiko, e dentro desse 
taiko “[...] vive o coração e a alma do Japão e os espíritos dos ancestrais que partiram” 
(SASAKAWA apud BENDER, 2012, p. 208, trad. nossa)169. Para Yoon (2001, p. 433), 
o taiko já foi chamado de a voz do espírito japonês, moveu exércitos, promoveu a 
comunicação com os deuses e trouxe chuva. E de alguma forma o som dos tambores 
continua ressoando ao longo da história japonesa. 
Desse instrumento, onde os deuses lá parecem repousar, tudo pode ser 
expressado através do toque, assim como um raio, que pula através do couro e se 
infiltra violentamente naqueles que estão próximos. Para alguns, o som estrondoso 
também pode ser comparado com um assustador trovão que, sem avisar, vem com o 
intuito de “despertar” a nossa alma e “acordar” o nosso corpo para a vida. Seu som 
espanta os males, incita o crescimento da vida e permite que os corações batam. 
Onde há batidas de taiko, há vida pulsando. O tambor japonês provoca o próprio 
corpo-mente, assim como os fantasmas deixam os espíritos terrestres inquietos. Ao 
tocar tambor, se inspira a vida.  
Entre os praticantes contemporâneos, as batidas do instrumento são 
comparadas ao som do coração materno, aquele que ouvimos ainda no útero. 
Segundo o próprio Oguchi, “O coração humano se assemelha ao taiko pelas suas 
 
167 Frase dita em nossa primeira orientação, realizada no dia 07 de março de 2018. 
168 No original: The taiko is not an instrument just to hear but to feel with one’s whole body. 




batidas [...] aquecendo o sangue e fazendo estremecer os músculos [...]” (OGUCHI, 
s.d., p. 5). O taikoísta é corpo-coração? 
 
  
Fig.  96 - Troféus e bachis do Hibiki Wadaiko. Foto: Rafael Garcia. 
 
Que instrumento é esse? Quando olhamos para o formato dos tambores, 
principalmente para o ô-daiko, o maior de todos, percebemos a sua semelhança com 
uma grande montanha. Nos momentos em que desejamos falar com os deuses, por 
exemplo, é a seu pico que devemos ir. Lá, podemos estar mais próximos de uma 
comunicação direta com nossos antepassados, com os bons espíritos ou com uma 
força capaz de nos purificar. Quando se toca o instrumento, elevamos os bachis como 
se o corpo tocador pudesse unir o céu e a terra. O movimento de levantar os bachis 
para o céu e abaixá-los rapidamente ao tocar revela que devemos sempre buscar 
acima das nossas cabeças forças maiores que o corpo, que a terra não compreende. 
É como se buscássemos estabelecer um elo com algo que é superior a nós. Quando 
o corpo-taikoísta levanta e abaixa suas baquetas, ele traz do alto das montanhas os 
bons espíritos e a energia deles para si e para seus próximos. Uma performance de 
taiko é uma cerimônia onde sujeitos e antepassados podem, por um instante que seja, 




budismo, o bachi é considerado o elo sagrado entre o mundo espiritual e a terra, 
conectando o corpo ao céu" (POWELL, 2004, p. 187, trad. nossa)170.  
Como estudar esse corpo? Compreendê-lo é abrir-se para um mergulho no 
próprio oceano de movimentos imprevisíveis das nossas marés. O nosso corpo está 
sempre em ação, como uma onda grande que se arrebenta pelas encostas com um 
tenebroso estrondo, e que em seguida, de forma tímida, põe-se a recuar 
silenciosamente. As fissuras do corpo são abarrotadas de pequenos limites, 
rompimentos e ligações, como uma casa pequena prestes a ir abaixo, como se a 
primeira rajada de vento pudesse desmoroná-la. E tudo se monta e se desmonta, indo 
ao chão com o primeiro tremor da terra.  O corpo é borrado por si mesmo, 
profundamente dissolvido em suas próprias fissuras.  
Quando olhamos para a gênese desse ser-tocador, descobrimos e 
redescobrimos movimentos que nos deslocam freneticamente em direção a um fluxo 
de ordem e caos. Trata-se de um corpo que se aventura por diversos cantos de si e 
do mundo, da nossa natureza e dos infinitos territórios de percepções escondidos em 
nós e no planeta. 
Quando olho para o corpo que toca, descubro um sujeito capaz de fabular 
através da própria carne uma história, um passado esquecido e pouco recordado. 
Uma performance de taiko é “música-causo” que narra a morte dos sujeitos e dos 
guerreiros que já se dissolveram em nossa terra rachada. O “corpo-taikoísta” é essa 
terra rachada pela própria música desenfreada. Também digo que ele fala sobre a 
vida, sobre o florescer, sobre a beleza imperceptível dos oceanos mais profundos. É 
carne catástrofe também. Esse tocador arranca de si energias não nomeadas. Ele 
conta suas histórias, como um pequeno narrador vagante que tenta dizer ao mundo 
sobre a existência de um passado que não pode ser desaprendido. O corpo que toca 
é onda que traz todos os contos dos sujeitos, que arrebenta nas encostas geladas e, 
em seguida, esquenta-se na superfície quente. Trata-se de um corpo errante que tenta 
descobrir as facetas da natureza infinitamente grande e perigosa, arriscando-se 
nesses abismos. Ele busca uma certa grandeza, ao passo que também se transforma 
em pequenos grãos. Tudo é infinitamente possível. Em outras palavras, é como se o 
próprio corpo-taikoísta pudesse compreender os pensamentos da natureza, sua 
 
170 No original: In Buddhism, the bachi is considered the sacred link between the spirit world and the 




linguagem e expressão, podendo emprestar essas forças para si, para então 
transformá-las em ação, movimento e som. Os insetos, os ventos, as ondas e seus 
cheiros, as gaivotas e os pássaros, tudo se torna próximo desse corpo.  
Somos a areia, o trovão da tempestade fria e a neve gelada de um inverno 
triste. Somos chuva que cai do céu. Levantamos os bachis para cima para tocar, pois 
o corpo que toca também sonha em ser grande como os céus. A língua que falamos 
não se revela muito através dos discursos, mas sei que esse idioma do corpo revela 
sentidos, forças e vozes. De quem? Dos que vivem, dos que viveram, dos nossos 
antepassados, de um povo que vive “lá” no distante Oriente, de gente daqui. O tocador 
é “corpo-história”. Os ecos das batidas do taiko são como rajadas de vento que 
sopram entre as entranhas das rochosas montanhas dos antepassados, que, numa 
infinita e caótica linha, despertam em nossos corpos partículas de tremores e 
vibrações de gêneses desconhecidas, ecoando nas nossas dimensões mais 
profundas uma dança-devir de diferentes densidades e texturas, revelando um mundo 
infinitamente grande, escondido em nossos corpos cotidianos. 
Ele também é instrumento. Oda-sensei já dizia que o taiko é a extensão do 
corpo daquele que o toca (NIPPO). Em entrevista, o monge zen e taikoísta, Giuliano 
Di Sevo (informação verbal171) utiliza a expressão “corpo-instrumento”, pois segundo 
ele o corpo não faz o instrumento e o instrumento não faz o corpo, assim:  
Temos apenas corpo-instrumento, sem distinção e sem separação. Esta 
relação é espelho de todo o universo, sem passado e sem futuro, existente 
apenas no aqui e no agora [...] Todo o universo se manifesta em cada 
movimento do corpo-instrumento, em cada respiração e em cada sensação 
vivenciada pelo observador. Não há nada mais a ser feito, não há nada mais 
a se buscar. Não há mais onde ir nem para onde voltar. Há apenas o universo 
se manifestando como é no aqui e no agora (SEVO, 2018). 
 
Assim, continuaremos sempre nos perguntando: Que corpo é esse? Quais 
são seus processos de formação, de ser e estar no mundo? O que eles comunicam, 
o que eles fabulam? Qual a trajetória desse corpo e como esses atravessamentos nos 
provocam? Que atravessamentos são esses? O que eles transmitem, o que eles 
cultivam? 
 
171 Entrevista concedida por SEVO, Giuliano Di. Entrevista I. [11.2018]. Entrevistador: Rafael Mariano 





Fig.  97 - Sumi-e de Rebeca Roca Pritchard. Fonte: Website sumie.bugei.eu. 
 
De alguma forma, a arte de tocar o tambor representa, para mim, uma 
tentativa do próprio corpo se manter integralmente vivo, possível de ser renovado e 
reestruturado, mesmo frente a um certo abalo que nos empurra ladeira abaixo. Penso 
a ideia do próprio taiko contemporâneo como uma tentativa de resistir à extinção 
desse “espírito coletivo” que, pouco a pouco, desaparece das nossas estruturas 
cotidianas. Digo isso porque acredito que os valores que nos tornam humanamente 
sujeitos se abalam tão rapidamente que nós esquecemos de cultivá-los. Reforço, 
então, que a arte do taiko nos faz recordar que atrás de nós há uma infinidade de 
respiros que nos empurraram para o presente instante, revelando-nos um certo 
espírito inabalável que habita nos nossos corpos. 
Quando passei a estudar o taiko compreendi que sua arte nasceu de 
incertezas, em uma época em que as pessoas esqueceram quem elas eram. Percebi 
que o taiko as ajudou a se recordarem que atrás delas há uma vida, um passado e 
futuro que precisava ser honrado. Você descobre que nossos antepassados ainda cá 
estão, respirando com a gente. Gritamos, pulamos, tocamos o mais alto possível para 
que você não se esqueça que existe vida dentro de mim e de você também. A vida 
que pulsa e que não pode ser esquecida. Fazemos essa arte porque acreditamos 




Por fim, o taiko se faz no encontro de corpos juntos, de almas juntas. O 
taiko, o verdadeiro taiko acontece a partir dessa soma de corpos coletivos, que vibram, 
que cantam e dançam. Que de alguma forma considera bela a dedicação ao grupo e 
a anulação do “si mesmo”. Assim, esses saltos que dei através dessa pesquisa só 
revelou aquilo que eu já sabia: o corpo do tocador como poesia, como arte e como 
potência de renascimento. Esse é o corpo-taikoísta que tanto falo. 
 
 
Fig.  98 - Família Hibiki Wadaiko. Fonte: Arquivo Hibiki Wadaiko. 
 
A arte do taiko nasceu há mais de sessenta anos graças a uma catástrofe 
que devastou a sociedade, a cultura e os corpos. E após isso, os tambores japoneses 
passaram a tocar cada vez mais nesse tempo infinito e misterioso que não cessa em 
nos mostrar que a humanidade sempre haverá de superar os desastres. Nesse 
sentido, por fim, me permito pensar a arte dos tambores japoneses como uma arte de 
afetos. De afetos e sentimentos concretos. Um afeto sem medo e receio de atingir. É 
atuar com o coração. É também recordar de si mesmo, de nós mesmos. E ao 
reconhecer a arte dos tambores como um ato performático de sujeitos fortes, 
grandiosos e cheios de afetos, percebo como algo é capaz de mostrar que somos 
grandiosos em qualquer circunstância, e que as intempestividades da vida podem ser 



























ANDRÉ, Richard Gonçalves. A peregrinação do demônio: o fotógrafo Ken Domon 
e a busca pela essência budista do Japão no pós-guerra (1939-1975). Domínios 
da imagem, v. 13, n. 24, p. 30- 65, jan./jun. 2019. Estudos de Religião, v. 33, n. 2, p. 
55-76, maio/ago. 2019. 
AHLGREN, Angela. Drumming Asian America: Taiko, Performance, and Cultural 
Politics. Nova York: Oxford University Press, 2018. 
AKASHI, Cristina. Taiko uma abordagem histórico-cultural sobre os tambores 
japoneses. Trabalho de Conclusão de Curso (Graduação em Música). São Paulo: 
Universidade de São Paulo, 2013. 
ASSOCIAÇÃO BRASILEIRA DE TAIKO. Kizuna - Jûnen No Nagare. São Paulo: s.n., 
2012. 
BENDER, Shawn. Taiko Boom: Japanese Drumming in Place and Motion. 
Berkeley: University of California Press, 2012. 
______. Drumming Between Tradition and Modernity: Taiko and Neo- folk 
Performance in Contemporary Japan. Tese (Doutorado em Filosofia), University of 
California, San Diego, 2003. 
BOWRING, Richard. The Cambridge encyclopedia of Japan. Cambridge; Oxford: 
Cambridge University Press, 1993. 
BRANDON, James R.; Leiter, Samuel L. Kabuki Plays on Stage, Vol. 1: Brilliance 
and Bravado, 1697-1766. Honolulu: University of Hawai'i Press, 2002. 
BROWNLEE, John S. Four stages of the japanese Kokutai [national essence]. 
Documento da University of British Columbia: JSAC Conference, 2000.  
CAMARGO, Renata Asato de. DANÇAR YUYA: UM ENCONTRO COM O TEATRO 
NÔ. Dissertação (Mestrado em Artes Cênicas). Rio de Janeiro: Universidade Federal 
do Estado do Rio de Janeiro, 2019. 
CASTRO, Rita de Almeida. Ser em cena, flor ao vento: etnografia de olhares 
híbridos. Brasília, Editora da UNB, 2012. 
CARTER, Carrie. Inventing Taiko. Dissertação (Mestrado em Filosofia). University of 
Hong Kong, 2013. Disponível em <http://dx.doi.org/10.5353/th_b5060582>. Acesso 




CUNHA, Raissa Romano. O soar dos tambores japoneses: uma etnografia sobre 
arte, tradição e etnicidade. Trabalho de Conclusão de Curso (Bacharelado em 
Ciências Sociais). Londrina: Universidade Estadual de Londrina, 2017. 
DEAN, Matt. The Drum: A History. Lanham, Maryland: Scarecrow Press. 2012 
ERKERSALL, Peter. Performance, Mourning and the Long View of Nuclear Space, 
The Asia-Pacific Journal, Vol. 13. Issue 6, n° 2, 2015. 
FERRACINI, Renato. A arte de não interpretar como poesia corpórea do ator. 
Dissertação (Mestrado em Artes da Cena). Campinas: Universidade Estadual de 
Campinas, 1998.  
FROSI, Tiago Oviedo. Uma história do Karate-Do no Rio Grande do Sul: de arte 
marcial à prática esportiva. Dissertação (Mestrado em Ciências do Movimento 
Humano). Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2012. 
FUJIE, Linda. Japanese Taiko Drumming in International Performance: 
Converging Musical Ideas in the Search for Success on Stage. The World of Music, 
vol. 52, n° 1/3, p. 193–201, 2010. 
GREINER, Christine. Fabulações do corpo japonês e seus microativismos. São 
Paulo: N-1, 2017. 
______. Leituras do Corpo no Japão e suas diásporas cognitivas. São Paulo: N-
1, 2015. 
______. Butô, pensamento em evolução. São Paulo: Escrituras, 1998. 
______. O teatro Nô e o ocidente. São Paulo: Annablume, 2000. 
______. O corpo: pistas para estudos indisciplinares. São Paulo: Annablume, 
2006. 
______.; AMORIM, Claudia (org.). Leituras da morte. São Paulo: Annablume, 2007. 
______. Butô e os seus vestígios midiáticos: dos decalques aos manifestos 
políticos. In: LUISI, Emidio. Kazuo e Yoshito Ohno. São Paulo: Edições Sesc São 
Paulo, 2016. 
GOULD, Michael. Taiko Classification and Manufacturing. Percussive Notes, vol. 
36, n° 3, p. 12–20, 1998. 
GUARALDO, Tamara de Souza Brandão. Memória coletiva, folclore e turismo: o 




19, p. 79-99, jan./abr. 2012. Portal da Produção Científica em Ciências da 
Comunicação. Disponível em: 
<http://www.univerciencia.org/index.php/record/view/83605>. Acesso em: 12 out. 
2019. 
IGARASHI, Yoshikuni. Corpos da Memória, Narrativas do Pós-Guerra na Cultura 
Japonesa (1945-1970). São Paulo: Annablume, 2011. 
IZUMI, Masumi. Reconsidering Ethnic Culture and Community: A Case Study on 
Japanese Canadian Taiko Drumming. Journal of Asian American Studies, vol. 4, n° 
1, p. 35-56, 2001. 
KATO, Shuichi. Tempo e Espaço na cultura japonesa. São Paulo: Estação 
Liberdade, 2012. 
KAWATAKE, Toshio. Kabuki: Baroque Fusion of the Arts. Trad. Frank e Jean 
Connell Hoff. Tokyo: The International House of Japan, 2003. 
KOMPARU, Kunio. The Noh Theater: Principles and Perspectives. New York: John 
Weatherhill, 1983. Tradução de: Nô he no sasoi: johakyû to Ma no saiensu. 
KUSANO, Darci. Bunraku, Teatro do futuro. No centenário da Imigração 
Japonesa no Brasil (1908-2008). Móin-Móin – Revista de Estudos sobre Teatro de 
Formas Animadas, [S. l.], v. 1, n° 05, p. 69-90, 2018. DOI: 
10.5965/2595034701052008069. Disponível em: 
<https://periodicos.udesc.br/index.php/moin/article/view/10596525950347010520080
69>. Acesso em: 25 out. 2020. 
LAMBERT, Stu. How Algorithmic Composition Prompts Innovative Movement 
Design in Full-Body Taiko Drumming. In: HEPWORTH-SAWYER, R., HODGSON, 
J., PATERSON, J., TOULSON, R.. Innovation in music: performance, production, 
technology and business. New York: Routledge, vol. 1, p. 129-139, 2019. 
LEITER, Samuel L. Kabuki at the Crossroads. Leiden, The Netherlands: Global 
Oriental, 2013. 
LEONARD, Jonathan Norton. Japão antigo. Rio de Janeiro: José Olympio, 1973. 
MALM, William P. An Introduction to Taiko Drum Music in the Japanese No Drama. 
Ethnomusicology, vol. 4, n°. 2, p. 75-78, 1960. 
MARTINEZ, José Luis. Música e representação no Kabuki, teatro anticonformista. 




MIYASHIRO, Rafael Tadashi. Entre tempos - a criação artística da caligrafia 
japonesa. 157 p. Dissertação (Mestrado em Artes). Campinas: Universidade Estadual 
de Campinas, 2009. 
MOGI, Hitoshi. Nyūmon Nihon No Taiko-Minzoku, Dentō Soshite Nyuuweebu 入
門 日本の太鼓―民俗、伝統そしてニューウェーブ. Tokyo: Heibonsha, 2003. 
MORAIS, Fernando. Corações Sujos: A história da Shindo Renmei. São Pulo: 
Companhia das Letras, 2006. 
MUNDT, Lisa. Back to Politics: Artistic Disobedience in the Wake of “Fukushima”. 
In: GEBHARDT, Lisette; and MASAMI, Yūki. Literature and Art After "Fukushima": 
Four Approaches. Berlin: EB Verlag, 2014.  
MUNROE, Alexandra. Japanese Art after 1945: Scream Against the Sky. New York: 
Harry N. Abrams, 1994. 
MURAKAMI, Haruki. Speaking as an unrealistic dreamer 非現実的な夢想家として. 
The Asia-Pacific Journal, 29. ed., v.9, n. 7, EUA, 2011. Disponível em: 
<https://apjjf.org/2011/9/29/Murakami-Haruki/3571/article.html>. Acesso em: 20 nov. 
2019. 
NAGAE, Neide H. O sistema imperial japonês como algemas da criatividade na 
década de 1970: em torno a Mizukara waga namida o nugui tamau hi e Moon 
man de Kenzaburō Ōe. In: Ayako Akamine; Neide Hissae Nagae. (Org.). Estudos 
Japoneses em Foco - Singularidades e Trajetórias Contemporâneas. 1ed. São Paulo: 
FFLCH/USP, 2020. p. 234-254. 
NAGAI, Ângela M. Olhos, ouvidos e ossos: percepções da luz e do som no teatro 
nô. Sala Preta, [S. l.], vol. 15, n. 2, p. 175-187, 2015. DOI: 10.11606/issn.2238-
3867.v15i2p175-187. Disponível em: 
<https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/103290>. Acesso em: 12 abr. 2020. 
NAKAMOTO, Henrique Okajima. Significados do taikô no Instituto Cultural Nipo 
Brasileiro de Campinas. Dissertação (Mestrado em Educação Física). Campinas: 
Universidade Estadual de Campinas, 2010. 
OGUCHI, Daihachi. Manual de taiko. Traduzido por Artur Nakahara. [S. l.]: 
Confederação Japonesa de Taiko, [s. d]. 
OHNO, Maria Cecilia. A arte no corpo. Dissertação (Mestrado em Artes). Campinas: 
Universidade Estadual de Campinas, 2007. Disponível em: 





OKAMOTO, Eduardo. Eldorado: dramaturgia de ator na intracultura. Tese 
(Doutorado em Artes da Cena). Campinas: Universidade Estadual de Campinas, 2009. 
OKANO, Michiko. MA: Entre-Espaço da Comunicação no Japão — Um estudo 
acerca dos diálogos entre Oriente e Ocidente. Tese (Doutorado em Comunicação 
e Semiótica). São Paulo: Pontifícia Universidade Católica, 2007. 
______. O Espaço Ma e Hélio Oiticica. In: GREINER, Christine; FERNANDES, 
Ricardo Muniz (Org.). TOKYOGAQUI um Japão imaginado. São Paulo: Edições 
SESC, vol. 1, p. 176-185, 2008. 
______. Ma – a estética do “entre”. Revista USP, [S. l.], n° 100, p. 150-164, 2014. 
DOI: 10.11606/issn.2316-9036.v0i100p150-164. Disponível em: 
<https://www.revistas.usp.br/revusp/article/view/76178>. Acesso em: 17 fev. 2020. 
OIDA, Yoshi. Um Ator Invisível. São Paulo: Via Lettera, 2007. 
PACHTER, Benjamin Jefferson. Wadaiko in Japan and the United States: The 
Intercultural History of a Musical Genre. 439 p. Tese (Doutorado em Filosofia). 
Universidade de Pittsburgh, 2013. 
PEREIRA, Ronan A. Antropologia, Cultura Japonesa e as teorias nihonjinron. In: 
Anais do VIII Encontro Nacional de Professores Universitários de Língua, Literatura e 
Cultura Japonesa. São Paulo: Centro de Estudos Japoneses da Universidade de São 
Paulo, p. 97-102, 1997.  
PRONKO, Leonard C. Teatro: Leste & Oeste. São Paulo: Perspectiva, 1986. 
POWELL, Kimberly. The Apprenticeship of Embodied Knowledge in a Taiko 
Drumming Ensemble. In Knowing Bodies, Moving Minds: Towards Embodied 
Teaching and Learning, p. 183-195. Londres: Kluwer Academic, 2004. 
QUILICI, Cassiano Sydow. O Conceito de “Cultivo de Si” e os Processos de 
Formação e Criação do Ator/Performer. VI Reunião Científica da ABRACE: Porto 
Alegre, 2011. 
REIS, Bruno Alexandre Machado. A importância da aprendizagem da bateria na 
evolução técnica e musical de um percussionista. Dissertação (Mestrado em 
Ensino de Música). Universidade do Minho, Portugal, 2017. 
REDMOND, Layne. When the Drummers Were Women: A Spiritual History of 
Rhythm. Nova York: Three Rivers Press, 1997.  
ROSAURO, Ney. História dos instrumentos Sinfônicos de percussão. Da 




SAID, Edward W. Orientalismo: o Oriente como invenção do Ocidente. São Paulo: 
Companhia de Bolso, 2007. 
SUZUKI, Eico — Nô, Teatro Clássico Japonês, Editora do Escritor, São Paulo, 1977. 
TETSUYA, Kono. Phenomenology of Ma and Maai: An Interpretation of Zeami’s 
Body Cosmology from a Phenomenological Point of View. New Generation 
Computing, n° 37, p. 247-261, 2019. 
TURNBULL, Stephen. Samurai Armies: 1467-1649. Botley, Oxford, UK: Osprey 
Publishing, 2008. 
UCHINO, Tadashi. Rupturas, falhas: dois momentos nacionalistas e a cultura da 
dança no Japão. In: GREINER, Christine; FERNANDES, Ricardo Muniz (Org.). 
TOKYOGAQUI: um Japão imaginado. São Paulo: Edições SESC, vol. 1, p. 130-141, 
2008. 
UNO, Kunichi. A gênese de um corpo desconhecido. São Paulo: N-1, 2014. 
______. Hijikata Tatsumi – Pensar um corpo esgotado. São Paulo: N-1, 2018. 
VIVIANO, A. M. Made in Japan: Kumi-Daiko as a New Art Form. Tese (Doutorado 
em Artes Musicais). University of South Carolina, 2013. Disponível em: 
<https://scholarcommons.sc.edu/etd/1660>. Acesso em: 10 ago. 2019. 
VOGEL, Brian. Transmission and performance of taiko in Edo Bayashi, Hachijo, 
and modern kumi-daiko styles. 184 p. Tese (Doutorado em Artes Musicais). Rice 
University, 2009. Disponível em: <https://hdl.handle.net/1911/61883>. Acesso em 12 
dez. 2019. 
YAMASHIRO, José. Japão — Passado e Presente. São Paulo: Hucitec, 1978. 
______. História da cultura japonesa. São Paulo: Ibrasa, 1986. 
YUASA, Yasuo. The Body: Toward an Eastern Mind-Body Theory. New York: State 
University of New York Press, 1987. 
______. The Body, Self-Cultivation and Ki-energy. New York: State University of 
New York Press, 1993. 
YOON, Paul Jong-Chul. She's Really Become Japanese Now! Taiko drumming 
and Asian American identifications. American Music. Vol. 19, n° 4, Asian American 
Music (Winter, 2001), p. 417-438, 2001. 




AIKIDO SHUBU-DO. Reigi Sahô – as regras de etiqueta tornam as pessoas 
“melhores”? Disponível em: <http://aikidoshubudo.blogspot.com/2014/09/>. Acesso 
em: 23 nov. 2019. 
ESTEVAO, Monteiro. A energia ki. Ver em: 
<https://estevao.altervista.org/Magia/ki.html>. Acesso em: 12 jan. 2020. 
GINZA CHOSHUYA. 背 負 陣 太 鼓 . Disponível em: 
<http://ginza.choshuya.co.jp/sale/gj/r1/008/00_jindaiko.htm>. Acesso em: 20 jun. 2020. 
HENRIQUE, Kevin. O significado da palavra Kimochi. In: Suki Desu. [S. l.], 2 jun. 
2020. Disponível em: <https://skdesu.com/o-que-realmente-significa-kimochi-em-
japones>. Acesso em: 2 jun. 2020. 
IBRACHINA. Website oficial do Instituto Cultural Brasil-China - IBRACHINA. 
Disponível em: <https://ibrachina.com.br/cultura/da-antiguidade-ate-os-dias-de-hoje-
a-arte-da-danca-chinesa/>. Acesso em: 10 jul. 2020. 
IKKO, Tanaka. Beleza na cultura japonesa pode ter mais de um significado. Folha 
de São Paulo, 1999. Disponível em: 
<https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq12029936.htm?aff_source=56d95533a8
284936a374e3a6da3d7996>. Acesso em: 13 jan. 2020. 
ISUMI, Masumi. Um Resumo Histórico do Taiko - parte 1. Descubra Nikkei. 
Disponível em: <http://www.discovernikkei.org/pt/journal/2010/3/15/taiko/>. Acesso 
em: 05 out. 2019. 
ISUMI, Masumi. Um Resumo Histórico do Taiko - parte 2. Descubra Nikkei. 
Disponível em: <http://www.discovernikkei.org/pt/journal/2010/3/22/taiko/>. Acesso 
em: 14 out. 2019. 
KAWAGUCHI, Judit. Taiko drummers Kodo. Disponível em: 
<https://judittokyo.com/others/taiko-drummers-kodo/>. Acesso em: 12 jan. 2020. 
KAWAGOE, Aileen. Music and musical instruments the Jomon people made. 
Heritage of Japan. Disponível em: <https://heritageofjapan.wordpress.com/just-what-
was-so-amazing-about-jomon-japan/ways-of-the-jomon-world-2/customs-of-the-
jomon-people/music-and-musical-instruments-the-jomon-people-made/>. Acesso em: 
07 mai. 2020. 
KAMINARI TAIKO. Blog oficial do grupo Kaminari. Disponível em: 
<http://kaminaritaikorj.blogspot.com/>. Acesso em: 12 mar. 2020. 
KODON. A história do taiko. Disponível em: <http://grupokodon.com/taiko/>. Acesso 




MURAGUCHI, Lucas. A questão estilo. Felipe Tamashiro. Disponível em: 
<http://www.felipetamashiro.com/artigos/07estilo/>. Acesso em: 12 fev. 2020. 
NIPPO. Jornal Nippo Brasil. Disponível em: <https://www.nippo.com.br/>. Acesso 
em: 15 fev. 2020. 
OE, Kenzaburo. The Day the Emperor Spoke in a Human Voice. Times Magazine, 
1995. Disponível em: <https://www.nytimes.com/1995/05/07/magazine/the-day-the-
emperor-spoke-in-a-human-voice.html>. Acesso em: 08 out. 2019. 
OEDO SUKEROKU TAIKO. Website oficial. Disponível em: 
<http://www.oedosukerokutaiko.com/htm/oedo_profile_text_e.html>. Acesso em: 15 
dez. 2019. 
RUHA, Pertti. Kokoro-Gamae 心構え. Classical Martial Arts Research Academy, 2015. 
Disponível em: 
<https://classicalmartialartsresearch.wordpress.com/2015/05/18/kokoro-
gamae-%E5%BF%83%E6%A7%8B%E3%81%88/>. Acesso em: 08 jan. 2020. 
SATOMI, Alice Lumi. Considerações organológicas sobre o Taiko. Descubra 
Nikkei, 2008. Disponível em: 
<http://www.discovernikkei.org/pt/journal/2008/6/28/taiko/>. Acesso em: 23 mai. 2020. 
SHISHI TAIKO. 鋲 止 め 太 鼓 の 起 源 . Disponível em: <https://shishi-
taiko.com/kiso/kigen03/>. Acesso em: 20 jun. 2020. 
SUKEROKU DAIKO. Website oficial. Disponível em: <http://www.sukeroku-
daiko.com/eng/>. Acesso em: 12 dez. 2019. 
TANGUE SETSUKO TAIKO DOJO. História do grupo. Disponível em: 
<http://tanguetaiko.com.br/historia/>. Acesso em: 07 jan. 2021. 
TATSUMAKI TAIKO. Dictionary of Taiko Terminology. [S. l.], 11 abr. 2000. 
Disponível em: <http://users.lmi.net/taikousa/dictionary.html>. Acesso em: 26 mai. 
2020. 
THE ROLLING THUNDER TAIKO RESOURCE. Taiko Glossary. Disponível em:  
<http://www.taiko.com/taiko_resource/history.html#glossary>. Acesso em: 23 mai. 
2020. 
TAKAHASHI, Jo. A dança-kabuki de Fujima Kanjuro. JOJOSCOPE - Conexão 
Brasil - Japão, 2015. Disponível em: <http://jojoscope.net/2015/08/07/a-danca-kabuki-




TASUMAKI TAIKO. Dictionary of Taiko Terminology. Disponível em: 
<http://users.lmi.net/taikousa/dictionary.html>. Acesso em: 15 mar. 2020. 
WADAIKO TOSHOKAN. Biblioteca on-line sobre taiko. Disponível em: 
<http://wadaikotoshokan.com/>. Acesso em: 23 mai. 2019. 




9f/>. Acesso em: 10 jan. 2021. 
FILMOGRAFIA 
TAIKO Film: Healing Beats. Direção: Iván Muñoz Ureta. Espanha: BEGAIN, 2019. 
Disponível em: <https://vimeo.com/275781225>. Acesso em: 23 jan. 2020. 
PODCASTS 
Dokoncast [Locução de]: Guilherme da Silva Matilha. Curitiba, 29 de ma. de 2020. 
Podcast. Disponível em: 
<https://open.spotify.com/show/0UI88M1CrNjDsxyrtHLpJL?si=mbLp3FaOSQGKngY
pm_6E0Q>. Acesso em: 01 jun. 2020. 
ENTREVISTAS 
Entrevista concedida por FELIPE, Lucas. X. [07.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano 
Garcia. Marília, 2020. formato digital (3 min). 
Entrevista concedida por GUSTAVO, Caio. Entrevista III. [01.2020]. Entrevistador: 
Rafael Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (13 min). 
Entrevista concedida por GUSTAVO, Caio. XI. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (8 min). 
Entrevista concedida por KIMURA, Lia. VII. [07.2020]. Entrevistador: Rafael Mariano 
Garcia. Marília, 2020. formato digital (3 min). 
Entrevista concedida por MANSHOU, Pedro Teruo. Entrevista IV. [04.2020]. 
Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (4 min).  
Entrevista concedida por MIYUKI, Miriam. VI. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 




Entrevista concedida por RAMOS, Pedro. XII. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (1 min). 
Entrevista concedida por SEVO, Giuliano Di. Entrevista I. [11.2018]. Entrevistador: 
Rafael Mariano Garcia. Campinas, 2020. formato digital (8 min). 
Entrevista concedida por SOUZA, Vitoria Sophia. IX. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (1 min). 
Entrevista concedida por TANAKA, Kazuo. XIV. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (10 min). 
Entrevista concedida por TANIGUCHI, Mariana. Entrevista II. [01.2020]. 
Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (5 min). 
Entrevista concedida por TANIGUCHI, Mariana. XIII. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 
Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (5 min). 
Entrevista concedida por THEODORO, D. Frank. Entrevista V. [02.2020]. 
Entrevistador: Rafael Mariano Garcia. Marília, 2020. formato digital (9 min).  
Entrevista concedida por VIRGÍLIO, Mauro. VIII. [07.2020]. Entrevistador: Rafael 





















Apêndice A – Cronologia da história do Japão 
 
É difícil encontrar uma consonância em relação aos períodos japoneses. 
As divergências mais díspares, por exemplo, ocorrem essencialmente nos períodos 
Pré-histórico, Primitivo e Antigo. Nesse sentido, preferi utilizar para esta pesquisa a 
cronologia segundo os estudos de seis volumes do “The Cambridge History of Japan” 
(1989-1999), publicados pela Cambridge University Press. 
 
Pré-História, Período Primitivo e Antigo (Genchi e Kodai) 
10.500 a.C. – 300 a.C. Período Jomon (縄文時代) 
300 a.C. – 250 d.C. Período Yayoi (弥生時代) 
250 – 538 Período Kofun (古墳時代) 
538 – 710 Período Asuka (飛鳥時代) 
712 – 793 Período Nara (奈良時代) 
794 – 1185 Período Heian (平安時代) 
Período Medieval (Chûsei) 
1185 - 1333 Período Kamakura (鎌倉幕府) 
1336 – 1573 Xogunato Muromachi (室町幕府) 
 1467 – 1573  
Período Sengoku (戦国時代) 
Período Pré-Moderno (Kinsei) 
1573 – 1603 Período Azuchi-Momoyama  
(安土桃山時代) 
1603 – 1868 Período Edo ou Tokugawa (江戸時代) 
Período Moderno (Kindai) 
1868 – 1912 Período Meiji (明治時代) 
1912 – 1926 Período Taishô (大正時代) 
 
 
   1926 – 
Período Showa (昭和時代) 
Pré-guerra e Guerra 
(1926 – 1945) 
Pós-guerra  
Período Gendai 現代 ou também 
Período Sengo 戦後172 
1989 Ocupação  
Americana 
(1945 – 1952)  
Pós-ocupação 
Americana 
(1952 – 1989) 
1989 – 2019 Período Heisei (平成) 
2019 – Presente Período Reiwa (令和) 
 
172 Gendai (dias atuais) e Sengo são termos utilizados para referir-se ao período após o fim da Segunda 






Anexo A – Glossário do taiko contemporâneo elaborado e atualizado pelo 
Hibiki Wadaiko 
 
ABT – Associação Brasileira de Taiko 
Bachi – Baqueta utilizada para tocar os tambores japoneses 
Bunkyo – Sociedade Brasileira de Cultura Japonesa e de Assistência Social 
Bushidô – Código de conduta dos samurais 
Chappa – Pequenos pratos metálicos utilizados como instrumentos de percussão 
Chu-daiko – Tambor de barril de tamanho médio 
Dai – Suporte de taiko 
Daiko – Sufixo usado para indicar um tipo de tambor 
Daihachi Oguchi – Baterista responsável pela popularização do taiko moderno 
Dô – Caminho 
Dôjô – Local de treino  
Dora – Gongo 
Eitetsu Hayashi - Músico que desenvolveu novas formas de se tocar o taiko 
moderno e também responsável pelo desenvolvimento do okedô-daiko moderno 
Fue – Termo genérico para flauta 
Ganbatte – Termo que pode ser traduzido como “Faça o seu melhor” 
Hachimaki – Testeira ou bandana 
Happi – Traje tradicional normalmente usados em festivais 
Haragake – Avental japonês usado por artesãos 
Horagai – Trombeta de concha 
Hyôshigi – Blocos de madeira frequentemente usados em festivais, apresentações 
tradicionais e no sumô. 




Kagura Suzu – Conjunto de sinos de mão disposto em 3 camadas 
Kamae – Postura 
Kane – Sino japonês 
Kanji – Ideogramas japoneses que representam palavras 
Kenjin-kai – Associação de província 
Kenren – Associação das associações de províncias 
Kentei shiken – Exame de certificação de taiko ou exame de proficiência técnica de 
taiko. 
Kiai – Interjeições vocais utilizadas pelos tocadores ao longo das músicas. 
Tradicionalmente usado no teatro Nô e Kabuki, nas músicas folclóricas, em matsuris 
e nas artes marciais japonesas. Também conhecido como Kakegoe (掛け声). 
Kimochi – Pode ser traduzido simplesmente como “sentimento” 
Ki wo tsuke (pronuncia-se: Kiotsukeé) – Conhecido como “Atenção”. Mas pode ser 
traduzido como “colocar, introduzir energia”. 
Kirei – Pode ser traduzido simplesmente como “elegância” 
Kôhai – O mais novo em relação a outros do grupo. 
Kuchi Shôga – Sílabas mnemónicas utilizadas para o aprendizado musical 
Kumi-Daiko – Conjunto de tambores. 
Momohiki – Calça 
Mokutô – Meditação silenciosa 
Narimono – Instrumentos auxiliares 
Nikkei – Nipo descendente 
Nôkan – Flauta transversal tradicional do teatro Nô e Kabuki 
Obi – Faixa para roupas tradicionais usada na cintura 
Odori – Dança 
Okedô-Daiko – Tambor leve feito de aduelas 




Sarashi – Tecido branco enrolado em torno do corpo 
Shakuhachi – Flauta vertical de bambu tradicional japonesa 
Senpai – Veterano  
Sensei – Professor 
Shamisen – Instrumento de cordas japonês 
Shime-Daiko – Tambor pequeno 
Shinobue – Flauta transversal japonesa 
Tabi - Sapato emborrachado com uma fenda entre o polegar e o indicador 
Taiko – Tambor japonês 
Tekan – Instrumento de percussão 
 
